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eтр Великий по своему духовному складу был один из

тех простых людей, на которых достаточно взглянуть, чтобы понять их.

Петр был великан, без малого трех аршин ростом, целой головой выше

любой толпы, среди которой ему приходилось когда-либо стоять. Хрис-

тосуясь на Пасху, он постоянно должен был нагибаться до боли в спине.

От природы он был силач; постоянное обращение с топором и молотком

еще более развило его мускульную силу и сноровку. Он мог не только

свернуть в трубку серебряную тарелку, но и перерезать ножом кусок сук-

на на лету». Этот словесный портрет русского царя был составлен вид-

ным отечественным историком Василием Осиповичем Ключевским. В

своих описаниях, полных примечательных подробностей, он желал от-

разить характер, суть Петра, яркую, противоречивую фигуру отечествен-

ной истории, человека страсти и идеи. 

Страницы русской истории, связанные с Петром Великим, насы-

щены событиями, ставшими ключевыми для страны. Многое успел сде-

лать Петр в жизни. Одной из его невероятных затей было строительство

города, величественного, европейского, открытого морским ветрам, воз-

никшего на болотах, появившегося как будто из небытия и не оставляю-

щего мистического своего значения города-призрака, города-испытания

в традициях исследования поэтики Петербурга в русской литературе. В

ряде известных произведений, принадлежащих перу А. Пушкина, Н. Го-

голя, Ф. Достоевского, Д. Мережковского, А. Блока, И. Анненского,

О. Мандельштама, Ю. Лотмана и многих других, этому феномену отве-

дено достойное место. Город, почти полностью построенный иностран-

ными архитекторами, необычен для России, непохож на другие города,

потому, наверное, он так часто становится объектом философских раз-

мышлений и героем литературных произведений. Поставленный под

особое покровительство апостола Петра Санкт-Петербург с первых дней

своего существования воплощал идею мирового культурного центра.

В Петербурге, конечно, немало памятников основателю города, и,

разумеется, потребность в них не утрачивается и по сей день, что, веро-
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The time of Peter the Great has

come to be called the Gold Age of

Russian history. The tsar managed to

have done a great deal in his life-

time. One of his fantastic plans was

the building of a new city, magnifi-

cent, European-style, exposed to

sea gales. The city arose in bog-

swarmed location as if from nothing

and has not lost its mystical signifi-

cance as a ghost city, as a city of

ordeals and trials ever since.

The best known monuments to Peter

the Great in St Petersburg are the

“Bronze Horseman” by E.-M.

Falconet in Decembrists' Square, the

Equestrian Statue by B.F. Rastelli in

front of the Mikhailovsky Palace and

the sculpture by M. Shemyakin in

the Peter-Paul Fortress.

There are some more, but there are

still needs to be filled. This is proba-

bly why the government of St

Petersburg has okayed the mounting

of a monument to Peter the Great by

Zurab Tsereteli.

It had been decided to set up the

monument in the city's biggest

island, Vasilievsky Island, washed by

the waters of the Finnish Bay, the

Neva River and the Smolenka River.

Zurab Tsereteli's work is the first

monument to Peter the Great to

have appeared in this century. The

opening ceremony took place on 25

September 2006. It was a splendid,

colourful event accompanied with a

historic show and fireworks. It has

opened a new page in the history of

the creation of monuments to the

great Russian emperor.

This monument may make us think

once again how different epochs and

social sentiments have been echoing

and resembling each other. And in

this sense it is also a monument to

our times.

Julia Kulpina
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ятно, и послужило причиной, по

которой правительство Санкт-

Петербурга приняло постановле-

ние об установке в городе в этом

году памятника Петру I скульп-

тора Зураба Церетели. 

«Медный всадник» на пло-

щади Декабристов Э.-М. Фалько-

не, конная статуя перед Михай-

ловским замком Б.-К. Расстрелли

и скульптура в Петропавловской

крепости М. Шемякина относятся

на сегодняшний день к одним из

самых известных петербургских

монументов Петру Великому. 

Они имеют мало сходства

между собой, да и о Петре гово-

рят больше метафорически. На-

верно, более всего приближен к

раскрытию личности Петра па-

мятник Фальконе, хотя изна-

чально и он имеет иносказатель-

ные смыслы.

По совету профессора Па-

рижской академии живописи

Дидро и Вольтера Екатерина II

приглашает мастера Э.-М. Фаль-

коне в Санкт-Петербург. Кон-

тракт был подписан 6 сентября

1766 года, и в условиях оговари-

валось, что памятник должен

быть конной статуей «колоссаль-

ного размера». Фальконе прибыл

со своей юной помощницей Ма-

ри-Анн Колло, которая впослед-

ствии была принята в члены Рос-

сийской Академии художеств, а

императрица Екатерина II назна-

чила ей пожизненную пенсию.

Подготовка гипсовой модели па-

мятника в натуральную величину

заняла двенадцать лет и была за-

вершена к 1778 году. Мари-Анн

Колло работала над созданием

головы памятника. 

Фальконе изображает Пет-

ра Великого верхом на вздыблен-

ном коне. Голова императора

увенчана лавровым венцом, сим-

волом славы и побед. Рукой Петр

указывает на Неву, Академию на-

ук и Петропавловскую крепость,

что символически призвано обо-

значить главные цели его правле-
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ния: развитие внешней политики и торговли, про-

свещение и военная мощь. По замыслу скульптора

основанием памятника должна служить естествен-

ная скала в виде волны, напоминающей о том, что

Петр I вывел Россию к морю. Грубый валун, олице-

творяющий дикую стихию, рвущийся конь, которого

Петр сдерживает так же, как укрощал дикость Рос-

сии, когда ему приходилось «разом заводить регуляр-

ное войско и флот, насаждать в своем праздном, гру-

бом народе науки, чувства храбрости, верности,

чести» (В.О. Ключевский). 

Место выбрано не случайно. Предлагались

многие варианты, среди которых был и такой: поста-

вить памятник над водой на особо подготовленном

выступе, чтобы Петр возвышался над Невой. Но к

этому предложению Фальконе отнесся скептически,

и впоследствии решено было установить памятник

между зданиями правительственных учреждений, со-

зданных Петром, Сената и Адмиралтейства, ближе к

реке. Это положение памятника за пределами двор-

цового ансамбля, вынесенного на площадь-набереж-

ную, сделало его как бы центральной точкой города. 

К моменту установки памятника отношения

скульптора и императорского двора испортились.

Мастер, так и не дождавшись открытия монумента,

вместе с Мари-Анн Колло уехал из России. Откры-

тие первого памятника российскому императору со-

стоялось при большом стечении народа 7 августа

1782 года. На церемонии присутствовали императри-

ца Екатерина II и весь цвет петербургского общества.

Под «Медным всадником» стоит надпись «Петру I

Екатерина II». «Медным всадником» скульптуру в

своей поэме назвал А.С. Пушкин, и сегодня это на-

звание стало практически официальным. 

Второй памятник, который был воздвигнут на

площади у Михайловского замка, задумывался еще

при жизни Петра. Памятник был заказан скульптору

Бартоломео Карло Растрелли самим императором в

1716 году в ознаменование побед над шведами в Се-

милетней войне. Его прообразы узнаваемы — триум-

фальные статуи римских полководцев, и сходство пе-

тербургского памятника со знаменитым римским

конным монументом императору Марку Аврелию

(XI век н. э.) не случайно.

Работа над памятником длилась восемь лет, мо-

дель, созданная скульптором, была одобрена Пет-

ром, но смерть царя, последовавшая через год, поме-

шала установить монумент. Лишь в 1800 году

памятник обрел свое место в пространстве Петербур-

га у стен резиденции Павла I, приказавшего сделать

на постаменте, украшенном рельефами «Полтавская

баталия» и «Битва при Гангуте», надпись «Прадеду

правнук» в противовес посвящению на «Медном

всаднике»: «Петру I Екатерина II». Этот памятник

ничего не говорит о личности Петра. Силуэт статуи

целен, в нем отсутствует сильное движение, его ста-

тичность — признак подчеркнутого величия, в своем

глубоком обобщении памятник стал олицетворением

мощи императорской власти.

Облик исторической личности Петра I, как пра-

вило, идентифицируется именно с этими двумя мону-

ментами — «Медным всадником» Фальконе и памят-

ником «Прадеду — правнук» Расстрелли, поэтому так

интересна трактовка личности Петра Великого совре-

менными скульпторами. За последнее время в Петер-

бурге появились и новые памятники Петру I — один
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из них работы М. Шемякина, скульптора, хорошо из-

вестного оригинальностью своего видения, и памят-

ник, установленный этой осенью, выполненный пре-

зидентом Академии художеств З.К. Церетели.

Памятник Петру I работы М. Шемякина по-

явился в Петербурге на излете прошлого века. Шемя-

кинский Петр предстает перед нами в образе самом

странном. Он необычайно уродлив: непропорцио-

нально маленькая голова, лишенная волос, крупные

ладони и ступни. Скульптор отказывает российскому

императору в какой бы то ни было царственности и

величии и даже лишает узнаваемых физических черт,

утверждая при этом, что именно реальные анатоми-

ческие особенности и отображены в скульптуре. Ко-

свенное тому подтверждение мы неожиданно нахо-

дим в словах знаменитого художника В.А. Серова,

сказанных о Петре: «Он был страшный: длинный, на

слабых, тоненьких ножках, и с такой маленькой, по

отношению ко всему туловищу, головкой, что боль-

ше должен был походить на какое-то чучело с плохо

приставленной головой, чем на живого человека». 

При взгляде на памятник работы Шемякина

вспоминаются точные емкие слова Ключевского,

произнесенные в контексте описания нервного неду-

га, которому был с двадцати лет подвержен Петр:

«Собственное величие придавило его». В этом отно-

шении памятник с его подчеркнутым уродством и за-

стылостью читается как психобиологический порт-

рет, однако данный автором в субъективной

художественной трактовке. 

Памятник Петру I Михаила Шемякина был ус-

тановлен в Петропавловской крепости в 1991 году

как подарок городу от художника. Создан и установ-

лен он в смутное для России время, и в некотором

роде это скорее памятник эпохе. Другим подарком

городу стал в 2006 году памятник Петру Великому ра-



боты скульптора З.К. Церетели. Это первый памят-

ник Петру, установленный в нынешнем веке.

С этим монументом жители Санкт-Петербурга

смогли познакомиться еще до того, как он был уста-

новлен в городе. Впервые он появился на персональ-

ной выставке З.К. Церетели, проходившей в марте

2005 года в Санкт-Петербургском Манеже. С первых

же дней работы выставки, появились письма и обра-

щения от жителей города на Неве, с просьбой оставить

скульптуру городу. И скульптор не отказал. И почти

год спустя, совет при губернаторе предложил устано-

вить монумент на крупнейшем острове города — Ва-

сильевском, который омывают воды Финского залива,

Большой Невы и реки Смоленки. Сам Петр I предпо-

лагал создать здесь парадный фасад Петербурга с глав-

ной площадью на восточном мысу, на стрелке Василь-

евского острова. Здесь на масштабной площади рядом

с современным зданием гостиницы «Прибалтийская»

и установили памятник З.К. Церетели. Скульптор,

подчеркивая удачность выбранного места, заметил,

что здесь «играет пространство, чувствуется пластика

и виден восход солнца». В свою очередь губернатор

Санкт-Петербурга Валентина Матвиенко отметила:

«Для царя Петра строительство новой российской сто-

лицы в устье Невы стало делом всей его жизни. Сим-

волично, что новый бронзовый Петр будет стоять на

берегу Балтийского моря, которое он так любил». 

Новый памятник Петру Великому не лишен

привычной узнаваемости черт, однако, как и у его

скульптурных предшественников, метафорический

характер читается отчетливо. Этот монумент с его

строгой лаконичностью линий, ясным силуэтом, с

подчеркнутой монументальностью форм являет об-

раз Петра-строителя, созидателя, «архитектора» сво-

его города, будто все еще продолжающего следить за

изменениями, которые претерпевает Петербург. Ши-

роко шагающий, стремительный, деятельный, будто

отсылающий нас к словам, когда-то сказанным В.О.

Ключевским: «Многолетнее безустанное движение

развило в нем подвижность, потребность в постоян-

ной перемене мест, в быстрой смене впечатлений. То-

ропливость стала его привычкой. Он вечно и во всем

спешил. Его обычная походка, особенно при понят-

ном размере его шага, была такова, что спутник с тру-

дом поспевал за ним вприпрыжку».

В сочинениях Ключевского мы также находим и

упоминание о черте характера Петра, что побуждала

его вникать в подробности всякого дела вкупе с раз-

витым интересом к техническим деталям каждого де-

ла, «создала в нем геометрическую меткость взгляда,

удивительный глазомер, чувство формы и симмет-

рии; ему легко давались пластические искусства, нра-

вились сложные планы построек». Об этом невольно

вспоминаешь, поскольку Российская Академия худо-

жеств, президентом которой является З. Церетели,

была основана по воле и замыслу Петра I и, по верно-

му замечанию искусствоведа Д.О. Швидковского,

этот памятник – долг многих поколений российских

художников великому императору.

Открытие последнего на сегодняшний день па-

мятника Петру Великому состоялось 25 сентября

2006 года. На церемонии присутствовали губернатор

Санкт-Петербурга В. Матвиенко, вице-губернатор

по культуре С. Тарасов, вице-президент Российской

Академии художеств, искусствовед Д. Швидковский,

председатель Общественного совета Санкт-Петер-

бурга А. Козырев, президент Академии художеств,

скульптор З. Церетели, а также другие представители

Российской Академии художеств и администрации

города. Торжественное открытие, яркое и красочное,

сопровождалось историческим шоу и фейерверком,

открыв в ХХI веке новую страницу истории создания

памятников великому российскому императору.

Облик Санкт-Петербурга, постоянно меняю-

щийся, не избежал новых влияний, трансформируясь и

подчиняясь веянию времени. Петербуржцы, как никто

другой, с вниманием следят за изменениями своего го-

рода, чутко реагируя на все новое. Уже формируется и

озвучивается представление о том, каким будет город в

наступившим веке, какие выберет себе символы, но,

безусловно, память о его великом основателе останется

важной основой существования города. Свидетельство

тому памятник, наполненный символичными, мета-

форическими и совершенно реальными значениями —

надеждами на обновление. Памятник наводит на раз-

мышления о перекличке, сходстве эпох, общественных

настроений. И в этом смысле он также памятник на-

шему времени. 

Юлия Кульпина 

Фото Сергия Шагулашвили
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Однако, как известно, Петр I вскоре скончался, и его намерение

соединить в будущей Академии «все искусства и ремесла» было не про-

сто отложено, а кардинально пересмотрено.

Правда, в первый период работы Академии художеств в ее составе

появились самостоятельные инструментальный и часовой классы. В них

готовили мастеров приборостроения, уделяя большое внимание художе-

ственным достоинствам новейших по тем временам математических, на-

вигационных, астрономических и других измерительных механизмов. Ра-

бота в этом направлении не ограничивалась только учебным процессом.

В течение нескольких десятилетий Академия художеств была практичес-

ким центром по созданию многих необходимых тогда приборов. С заказа-

ми сюда обращались различные ведомства, учреждения и частные лица.

Но все же наиболее важным достижением инструментального и часового

Валерий Якоби

Инаугурация 
Академии художеств
7 июля 1765 года
Холст, масло.  1 8 8 9

Н И М  Р А Х
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Cимон Серенсен по проекту 

А.Ф. Кокоринова и Ж.Б. Валлен-Деламота

Проектная модель 
здания Академии художеств в Петербурге

Дерево, масляная краска, позолота, гипс. 1 7 6 0 - е

Н И М  Р А Х

классов была разработка методики обучения будущих мастеров, получав-

ших вместе с техническими навыками необходимую для них широкую ху-

дожественную подготовку. 

В дальнейшем эта методика оказала воздействие на принципы обу-

чения мастеров в специализированных ведомственных школах по прибо-

ростроению и различных учебных центрах, открывавшихся в первой по-

ловине ХIX века при многих российских фабриках и заводах. Наиболее

крупными из них были воскресная рисовальная школа для ремесленников

при практическом технологическом институте (1838–1858) и Санкт-Пе-

тербургская рисовальная школа для вольноприходящих (1839–1858), пе-

реданная затем Обществу поощрения художеств. 

Наиболее полно связи дизайна с Академией художеств проявились в

архитектуре. Все крупнейшие архитекторы России были членами Акаде-

мии. В творчестве им приходилось решать не только крупные архитектур-

но-планировочные задачи. Ведь недостаточно спроектировать и возвести

объемы зданий. Их нужно снабдить всеми необходимыми элементами, со-

здающими и поддерживающими жизненный комфорт, проработать отдел-

ку парадных и служебных входов и лестниц, стен и окон, предусмотреть

единство стиля и конкретных решений мебели, светильников и т. д. Дру-

гими словами, практически и кропотливо заниматься всем тем, что сего-

дня именуется дизайном интерьера и дизайном архитектурной среды. 

В этом отношении показателен архитектурный комплекс Академии

художеств с ее величественным классицистическим фасадом, выходящим

на перспективу Невы, и знаменитой надписью над парадным входом

«Свободным художествам. Лета 1765». Сама закладка здания Академии ху-

дожеств была дизайнерски решенной акцией. Старые деревянные строе-

ния на Васильевском острове, объединенные общим фасадом, приспособ-

ленные тогда под занятия в Академии художеств, богато задекорировали

драпировками, шпалерами, статуями, картинами, зеленью. Для учащихся

и преподавателей специально сшили парадные костюмы. Самые млад-

шие, из Воспитательного училища, были одеты в костюмы «мышиного

цвета» разных оттенков в зависимости от возраста, старшие, «ремесленни-

ки», — в костюмы синего цвета, а учащиеся последних специальных клас-

сов, «академики», — вишневого. Руководители Академии художеств и

преподаватели были в кафтанах вишневого цвета с золотым шитьем. Как

видно на картине В.Я. Якоби «Инаугурация Императорской Академии

художеств в 1765 году», написанной по историческим материалам к ее

125-летию, на празднике присутствовала Екатерина II, которая очень лю-

била пышную театрализацию знаковых событий. Ее сопровождали на-

следник, члены Сената и Синода, иностранные посланники, видные рос-

Design and

Academy 

Over the Past 

250 Years
A few decades before the Russian

Academy of Arts was opened, it was

contemplated that it should be based on

the principles of what we now call

design-project thinking. In the

mechanic Andrei Nartov's surviving

memoirs about Peter I it is mentioned

that one of  the important things the

emperor had not finished was the proj-

ect of organizing a new arts-and-crafts

institute. In late 1724, Nartov submit-

ted a plan of establishing an academy of

sciences in St Petersburg. Peter I

replied: “There should also be a depart-

ment of arts, especially mechanical

ones... It is my fondest dream to have

crafts, sciences and arts of all sorts in the

capital.” Evidently, Peter I, with his

practical frame of mind, had mooted

the idea long before his conversation

with Nartov. At any rate, as the draft

plan of town development of 1717 by

J.B.Leblon, appointed by the emperor

as Petersburg's general-architect,

shows, the future premises of  “the

Academy of All Arts and Crafts” were

to be built not far from Menshikov's

estate on Vasilievsky Island. In the

Academy of Arts, opened as part of it,

there were initially self-contained

instrument and clock classes. These

were intended, first and foremost, for

the training of instrument engineers,

12 российская академия художеств



and major emphasis in it was placed on the artistic value of the then advanced mathe-

matical, navigational, astronomical and other measuring mechanisms. Yet training was

not the only preoccupation there. For several decades, the Academy of Arts was prac-

tically a think-tank for designing numerous instruments so needful at the time.

The field where design came to be associated with the history of the Academy of Arts

most fully was architecture. Russia's most prominent architects were all among its

members. Besides major architectural and town-planning tasks, they had to deal with

many other things. Indeed, any building planned and erected was to be fitted with ele-

ments needed for creating and supporting a comfort of living. Front and service doors,

stairways, walls and windows were to be adorned in a single style and at the same time

individually, as well as pieces of furniture, lamps, and so on. In other words, the archi-

tects had to occupy themselves, painstakingly and pragmatically, with disciplines we

now call interior design and architectural environment design.

The Academy's museum has a large collection of drawings and projects of archi-

tectural decoration by the academician K.N.Rossi. They include elaborated

designs of vases, sconces, ink-pots, chandeliers, candle screens, sets of furniture,

decor details for mirrors and fireplaces. In all of them, besides finished style solu-

tions, we find a distinct structural logic and form-and-function subordination.

The Academy often discussed town-development projects of the kind closely related

to the “design” solution of the environment. Many academicians took part in prepa-

rations of large-scale art-industrial, agricultural and national exhibitions inside and

outside Russia.

One of the largest of them was the Polytechnic Exhibition of 1872. There were also

various art-industrial and crafts-industrial exhibitions of the same calibre, includ-

ing the famous exhibitions of 1882 in Moscow and of 1896 in Nizhny Novgorod,

as well as Russia's pavilions at the World Exhibitions abroad.

After a design section had been established in the Russian Academy of Arts in 1990,

thanks to the initiative of Zurab Tsereteli, who became its academician-secretary,

design has come into its own as one the Academy's traditional “noble arts”.

Vladimir Aronov

сийские и зарубежные художни-

ки. О торжествах информировали

европейский художественный

мир, главнейшие академии Евро-

пы: парижскую, болонскую, фло-

рентийскую, пармскую, датскую

и мадридскую. Столь тщательно

подготовленное мероприятие, в

том числе и в его материально-ве-

щественном воплощении, долж-

но было способствовать повыше-

нию престижа Российской Акаде-

мии художеств.

Архитектурный комплекс

Академии художеств, возводив-

шийся долго, с немалыми трудно-

стями, получился не только ре-

презентативным, но и весьма

примечательным по своей много-

функциональности. В нем что-то

постоянно доделывали, перестра-

ивали, приспосабливали. 

Например, в 1820-е годы,

при президенте Академии худо-

жеств А.Н. Оленине, была прове-

дена значительная реконструкция

здания, устраняющая прежние

неудобства. Улучшена планиров-

ка учебных и жилых помещений,

применена более удобная система

верхних «световых фонарей» для

классов и мастерских, сооружена

чугунная лестница рядом с верх-

ним парадным вестибюлем, зано-

во отделаны огромные залы биб-

лиотеки, поменявшей свое преж-

нее местоположение. Нововведе-

ния касались не только самой ар-

хитектуры. Был разработан но-

вый, единый дизайн форменной

к юбилею академии 13



одежды. Мундиры учащихся разных лет обучения отличались только цве-

том пуговиц. Много внимания уделялось графическому дизайну офици-

альной документации.

За многолетнюю историю Академии художеств накопилось множе-

ство образцов предметного дизайна (выполненные по специальным за-

казам мебель и другие элементы оборудования учебных классов, ящики

для голосования и т. д.), в которых отразилась

смена исторических стилей и художественных

вкусов5. Многие из них сохранились до сих пор и

находятся в фондах Музея Академии художеств и

Государственного Эрмитажа. 

Неисчерпаемым источником материалов по ис-

тории дизайна в России, связанного с Академией

художеств, является творческое наследие самих

ее членов, а также преподавателей и тех, кто в

ней обучался. Прежде всего это касается архи-

текторов. 

Например, в собрании Музея Академии ху-

дожеств хранится большая коллекция архитек-

турных чертежей и проектов архитектурного уб-

ранства, выполненных академиком К.И. Росси6.

Среди них можно встретить детальнейшим обра-

зом проработанные проекты ваз, подсвечников,

См.: Врангель Н.Н. 

Бытовая жизнь Академии худо-

жеств за сто лет (1757–1857) //

Врангель Н.Н. Каталог старин-

ных произведений искусства,

хранящихся в Имп. Академии

художеств. СПб., Старые годы,

приложение. 1908.

См.: Карл Иванович Росси.

1775–1849. Каталог архитектур-

ных чертежей и проектов пред-

метов прикладного искусства.

Л.,1975.

5

6
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чернильниц, люстр и абажуров для свечей, мебели, оформления зер-

кал, каминов, в которых наряду с окончательными стилевыми решени-

ями всех этих предметов четко прослеживается их конструктивная ло-

гика, подчинение формы функции изделий. Кроме того, они сами

служат образцами дизайн-графики, имеющей высокую музейную цен-

ность. Для будущих исследователей, которые хотели бы заняться исто-

рией российского дизайна, значительный интерес представили бы в

этой коллекции функционально-конструктивные решения архитекто-

ра Росси не только дворцовых комплексов, но и конюшенных, кухон-

ных, «прачешных» и других служебных корпусов, а также лазаретов, га-

уптвахт, типовых каменных лавок и обывательских домов (например, в

Твери, Рыбинске, Павловске), в которых выразился его универсальный

талант проектировщика. Многие такие рисунки Росси предназнача-

лись для его помощников, которые впоследствии исполняли по ним

подробные рабочие проекты. Среди них выделяются многочисленные

эскизы оформления предметно-пространственной среды по прави-

тельственному заказу «Печальной комиссии», созданной в 1825 году

для похорон умершего в Таганроге императора Александра I. Это про-

екты общего траурного оформления «Белого зала» (ныне Гербового) в

Зимнем дворце, Петропавловского собора и «Плачевной колесницы»,

от общих решений до разработки всех деталей процессии от Таганрога

до Петербурга.

В прекрасно сохранившихся в Петербурге постройках Росси можно

также детально познакомиться с его предметным творчеством на приме-

ре комплекса зданий Главного штаба на Дворцовой площади, где после

его передачи в ведение Государственного Эрмитажа восстановлена ам-

пирная отделка интерьеров парадных залов и жилых помещений минис-

тра иностранных дел России графа К. Нессельроде. Среди них подлин-

ные наборные паркеты, оформление дверей, лепные орнаменты,

живопись и гризайли плафонов и стен, составлявшие элегантный декор

в стиле ампир. В наши дни интерьеры дополнены и оживлены множест-

вом подлинных предметов быта и декоративного оформления русского и

французского производства начала XIX века. Большую роль сыграла раз-

вернутая в них в конце 1999 года выставка  «Под знаком орла».

В разные годы в составе Императорской Академии художеств были

практически все крупные российские архитекторы — В. Баженов, Л. и

А. Бенуа, А. Брюллов, М. Быковский, Ж.-Б. Валлен-Деламот, А. Воро-

нихин, Д. Жилярди, А. Захаров, Дж. Кваренги, Н. Львов, А. Михайлов,

О. Монферран, А. Померанцев, М. Преображенский, В. Растрелли,

А. Резанов, И. Старов, В. Стасов, Ж. Тома де Томон, К. Тон, Ю. Фель-

тен, Ф. Шехтель, А. Штанкеншнейдер и другие. По их произведениям

видно, как менялись отношения между «тектоническими» и «техничес-

кими» искусствами (понятия «тектонические» и «технические» искусст-

ва были введены в теорию искусства и предметного творчества немецким

архитектором Г. Земпером в середине XIX века)7 в формировании боль-

ших исторических стилей.

Д.И. Гримм, Р.А. Гедике

Большой зал 
Научной библиотеки РАХ

Д.И. Гримм

Малый зал 
Научной библиотеки РАХ
Фото В. Еремеева

На стр. 14

Диплом 
об избрании академиком 
1 9 1 4

Н Б  Р А Х

Обложка книги 
«Письма Петра Великого... 
графу Борису Петровичу
Шереметеву». М., 1774
Переплет кожаный, 

тисненный золотом

Н Б  Р А Х

Фото В. Еремеева

См.: Земпер Г. Практическая эстетика 

/ Под ред. В. Аронова, М., 1970.

7
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Нередко в Академии художеств обсуждались и

варианты градостроительных решений, от которых

зависело «дизайнерское» решение окружающей

среды. Так было при выборе вариантов застройки

площади перед Петровским театром в Москве, сго-

ревшим во время пожара 1812 года. Проект выпол-

нялся по личному повелению Александра I в Акаде-

мии художеств. Назначенный незадолго до этого

генерал-губернатором Москвы князь Д. Голицын,

выбрав из трех присланных ему вариантов проект

Андрея Михайлова («второго»), вернул их прези-

денту Академии художеств Оленину, сопроводив

письмом, где, в частности, говорилось: «В одном

свертке с этими планами [нового театра] приложен

план строения, почти оконченный, по примеру ко-

торого должны строиться и прочие площадь эту ок-

ружающие строения. Я признаюсь Вам, что мне не

нравятся арки, потому что площадь, ими окружен-

ная, представляет собой нечто унылое, в нашем же

холодном и сыром климате гуляние под сводами

мало имеет приятности. А как сии строения для по-

лучения с них дохода [могут] все иметь магазины на

нижнем этаже, то широкий тротуар вдоль всего

строения был бы несравненно приятнее. Магазины,

за стеклами которых будут выставлены товары, по

вечерам освещенные лампами, представят краси-

вый вид, а в хорошую погоду доставят для жителей

и приятную прогулку. Я бы

желал иметь согласно с этими

замечаниями фасад строения

в два или в три этажа, и с

магазинами внизу, придержи-

ваясь к которому можно было

бы строить здания на Пет-

ровской площади; а поэтому,

Ваше Превосходительство,

крайне меня обяжете, ежели

[поручите] составление и

оного какому-нибудь искус-

ному архитектору»8.

Начались поиски вариантов. Правда, в книге

«Москва, или исторический  путеводитель по знаме-

нитой столице Государства Российского», вышедшей в

конце 1820-х годов, на изображении площади перед

театром хорошо видны только что построенные тогда

все же открытые арки и колонны боковых корпусов

(литография Н. Жерена по рисунку Н. Чичагова). Ви-

димо, идея совмещения театрального разъезда и пусть

аристократического, но все же торгового центра с ос-

вещенными витринами магазинов по периметру пло-

щади, не вдохновила исполнителей. Главный москов-

ский архитектор О. Бове внес в проект только те

изменения, «кои были необходимы в отношении

удобностей, вкуса здешней публики и суммы, на сие

ассигнованной», как отмечалось при повторном цар-

ском утверждении, датированном ноябрем 1821 года.

Так что в Москве еще долго традиционным торговым

центром мод и роскоши продолжал оставаться распо-

ложенный неподалеку район Кузнецкого Моста.

Значительными событиями в жизни Академии

художеств были художественные выставки. Их дизайн

до сих пор не изучен. Как создавались эти экспозиции,

как проходили и оформлялись их торжественные от-

крытия, какими были обрамления картин и графики,

подиумы для скульптур, графический дизайн этике-

ток, как выглядела сопровождавшая их документация

(плакаты, приглашения на выставку, каталоги и т.д.)? 

Многие члены Академии художеств принимали

участие в подготовке больших художественно-промыш-

ленных, сельскохозяйственных и национальных выста-

вок в России и за рубежом. Кроме экспонирования на

них собственных художественных произведений, акаде-

мики проектировали выставочные павильоны и отдель-

ные залы, занимаясь тем, что обычно называют выста-

вочным дизайном. Крупнейшими были Политехничес-

кая выставка 1872 года, различные художественно-про-

мышленные и кустарно-промышленные выставки, в том

числе в 1882 году в Москве и в 1896 году в Нижнем Нов-

городе, а также павильоны России на зарубежных все-

мирных выставках, начиная с памятной первой 1851 года. 

История Императорской 

Академии художеств. Т.3. 

С. 146–147.

См.: Виттенбург Е.П. 

К истории библиотеки «Акаде-

мии трех знатнейших художеств»

// Наука и культура России

XVIII в. / Сост. Е.П. Карпеев. Л.,

1984. С. 89–112.

Устав Императорской — Российской Академии художеств 
Утвержден Екатериной I I в 1764 году.

Факсимильное издание 

Восстановлен и дополнен современным 

уставом, утвержденным Правитель-

ством и подписанным 

Президентом России 

в 1997 году,

Шелкография

Р А Х .  М о с к в а
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èË‚ËÎÂ„Ëfl Ë ìÒÚ‡‚ ÄÍ‡‰ÂÏËË ÚÂı
ÁÌ‡ÚÌÂÈ¯Ëı ıÛ‰ÓÊÂÒÚ‚. 1764 . ¶
êÛÍÓÔËÒ¸, 13 ÎËÒÚÓ‚. ¶ èÂ„‡ÏÂÌÚ, ·ÛÏ‡-

„‡, ¯ÂÎÍ, ÚÂÏÔÂ‡, „Û‡¯¸, ·ÂÎËÎ‡, Î‡Í,

ÚÛ¯¸, ÁÓÎÓÚÓ. ¶ 61,2 ı 45,4 ¶ ç à å

ê Ä ï ê–10899 – 10911 ¶ å‡ÌÛÒÍËÔÚ ÒÓÁ-

‰‡Ì ÔÓ‰ ÛÍÓ‚Ó‰ÒÚ‚ÓÏ Ë ÔÓ ˝ÒÍËÁ‡Ï ÊË‚ÓÔËÒ-

ˆ‡, Ï‡ÒÚÂ‡ ‰ÂÍÓ‡ÚË‚ÌÓ„Ó Ë ÔËÍÎ‡‰ÌÓ„Ó

ËÒÍÛÒÒÚ‚‡, Ó‰ÌÓ„Ó ËÁ ÔÂ‚˚ı ÛÒÒÍËı ÔÂ‰‡-

„Ó„Ó‚ Äï É.à. äÓÁÎÓ‚‡ ıÛ‰ÓÊÌËÍ‡ÏË å.Ä.

ãÓÔÓ‚˚Ï, Ä. òÂÒÌÂ‚˚Ï (òÂÒÚÌÂ‚˚Ï) Ë î.

üÍÓ‚ÎÂ‚˚Ï Ë ÔÓÏÓ„‡‚¯ËÏË ËÏ ‚ ‡·ÓÚÂ Û˜ÂÌË-

Í‡ÏË Äï à.ç.ÇÂÚÓ¯ÌËÍÓ‚˚Ï, à.Ä.ÖÏÂÌÂ‚˚Ï,

å.å.(è.) å‡ÍÒËÏÓ‚˚Ï Ë É.î. ëÂ·ÂÌËˆÍËÏ

(ëÂ·ÌËˆÍËÏ, ëÂÂ·flÌÌËÍÓ‚˚Ï). ¶ íÂÍÒÚ

ÛÍÓÔËÒË ·˚Î Ì‡ÔËÒ‡Ì Ï‡ÒÚÂ‡ÏË ÒÎÓ‚ÓÂÁÌÓ-

„ Ó ‰ Â Î ‡ ã ‡ Ì ‰ Í ‡  Ú Ì Ó È Ô ‡ Î ‡ Ú ˚ Ä ç

Ä.ë.åÂ‰‚Â‰Â‚˚Ï Ë ã.É.íÂÒÍËÏ Ë Ï‡ÒÚÂÓÏ

„‡‚ËÓ‚‡ÌËfl ÎËÚÂ Äï ë.Ä. è‡ÌËÌ˚Ï.

¶ ÑÓÍÛÏÂÌÚ ÔÓ‰ÔËÒ‡Ì ÖÍ‡ÚÂËÌÓÈ II 4 ÌÓfl·fl

1764 „Ó‰‡ Ë ÔÛ·ÎË˜ÌÓ Á‡˜ËÚ‡Ì ‚ ÔËÒÛÚÒÚ‚ËË

ËÏÔÂ‡ÚËˆ˚ Ë Ì‡ÒÎÂ‰ÌËÍ‡ ÍÓÌÙÂÂÌˆ-ÒÂÍÂÚ‡-

ÂÏ Äï Ä.å. ë‡ÎÚ˚ÍÓ‚˚Ï 7 Ë˛Îfl 1765 „Ó‰‡, ‚

‰ÂÌ¸ ÚÓÊÂÒÚ‚ÂÌÌÓÈ ËÌ‡Û„Û‡ˆËË ÄÍ‡‰ÂÏËË. ¶
èË‚ËÎÂ„Ëfl Ë ìÒÚ‡‚ àÏÔÂ‡ÚÓÒÍÓÈ ÄÍ‡‰ÂÏËË

ÚÂı ÁÌ‡ÚÌÂÈ¯Ëı ËÒÍÛÒÒÚ‚ ·˚ÎË ÔÓ‰ÔËÒ‡Ì˚

ÖÍ‡ÚÂËÌÓÈ II 4 ÌÓfl·fl 1764 „Ó‰‡ Ë 11 ÌÓfl·-

fl ÚÓ„Ó ÊÂ „Ó‰‡ ÓÚÔÂ˜‡Ú‡Ì˚ ‚ ÚËÔÓ„‡ÙËË

ëÂÌ‡Ú‡ ‰Îfl Ó·Ì‡Ó‰Ó‚‡ÌËfl Ì‡ ‚ÒÂÈ ÚÂËÚÓ-

ËË êÓÒÒËÈÒÍÓÈ ËÏÔÂËË. êÛÍÓÔËÒ¸ ·˚Î‡

ÔÂÂ‰‡Ì‡ «‚ ÒÓı‡ÌÂÌËÂ Ò‡ÏÓÈ ÄÍ‡‰ÂÏËË» ‚

flÌ‚‡Â 1765 „Ó‰‡ Ë ‚ÔÂ‚˚Â ÔÛ·ÎË˜ÌÓ ‚˚ÒÚ‡-

‚ÎÂÌ‡ Ì‡ ‚ÒÂÓ·˘ÂÂ Ó·ÓÁÂÌËÂ 7 Ë˛Îfl 1765

„Ó‰‡, ‚ ‰ÂÌ¸ ÚÓÊÂÒÚ‚ÂÌÌÓÈ ËÌ‡Û„Û‡ˆËË

ÄÍ‡‰ÂÏËË. ¶ Ç ËÁ„ÓÚÓ‚ÎÂÌËË ÔÂÂÔÎÂÚ‡ Ë

ÙÛÚÎfl‡ ‰Îfl ÛÍÓÔËÒË ÔËÌËÏ‡ÎË Û˜‡ÒÚËÂ

Ï‡ÒÚÂ ÁÓÎÓÚÓ¯‚ÂÈÌÓ„Ó ‰ÂÎ‡ î. îÂÌ·Â Ë ÒÂÂ-

·flÌ˚ı ‰ÂÎ Ï‡ÒÚÂ Ä. íÓÏ‡Ò. èÓÁÊÂ ‰Îfl „Î‡‚-

ÌÓÈ ‡Í‡‰ÂÏË˜ÂÒÍÓÈ ÂÎËÍ‚ËË ·˚Î ËÁ„ÓÚÓ‚ÎÂÌ

ÒÔÂˆË‡Î¸Ì˚È Î‡Âˆ Í‡ÒÌÓ„Ó ‰ÂÂ‚‡, ÓÚ‰Â-

Î‡ÌÌ˚È ·ÓÌÁÓÈ. àÁ‚ÂÒÚÌÓ, ˜ÚÓ ÔÓÒÎÂ ÂÍÓÌ-

ÒÚÛÍˆËË Ô‡‡‰Ì˚ı Á‡ÎÓ‚ ÔÓ ÔÓÂÍÚÛ Ä.à.

êÂÁ‡ÌÓ‚‡ Î‡Âˆ Ò ÛÍÓÔËÒ¸˛ ‚ 1867 „Ó‰Û ·˚Î

ÔÓÏÂ˘ÂÌ ‚ äÓÌÙÂÂÌˆ-Á‡ÎÂ. ¶ éÒÂÌ¸˛ 1917

„Ó‰‡ ‚ Ò‚flÁË Ò ÔÂ‰ÔËÌflÚÓÈ ÇÂÏÂÌÌ˚Ï Ô‡-

‚ËÚÂÎ¸ÒÚ‚ÓÏ ˝‚‡ÍÛ‡ˆËÂÈ ÏÛÁÂÈÌ˚ı ˆÂÌÌÓÒÚÂÈ

ËÁ èÂÚÓ„‡‰‡ ÛÍÓÔËÒ¸ ‚ ÙÛÚÎflÂ Ë Î‡ˆÂ

·˚Î‡ ‚˚‚ÂÁÂÌ‡ ‚ åÓÒÍ‚Û ‚ÏÂÒÚÂ Ò ‰Û„ËÏË

˝ÍÒÔÓÌ‡Ú‡ÏË ÏÛÁÂfl, ÍÓÚÓ˚Â ·˚ÎË ‡ÁÏÂ˘ÂÌ˚

Ì‡ ÚÂËÚÓËË ÅÓÎ¸¯Ó„Ó äÂÏÎÂ‚ÒÍÓ„Ó ‰‚Óˆ‡

Ë éÛÊÂÈÌÓÈ Ô‡Î‡Ú˚. èË Â˝‚‡ÍÛ‡ˆËË ‚

ÌÓfl·Â 1922 „Ó‰‡ ‚ èÂÚÓ„‡‰ ·˚ÎË ‚ÓÁ‚‡-

˘ÂÌ˚ ÚÓÎ¸ÍÓ ÔÛÒÚÓÈ ÙÛÚÎfl Ë Î‡Âˆ, ‡ ÒÎÂ‰˚

·ÂÒˆÂÌÌÓ„Ó Ï‡ÌÛÒÍËÔÚ‡ Á‡ÚÂflÎËÒ¸ Ì‡ ‰ÓÎ-

„ËÂ „Ó‰˚. Ç ‰ÂÈÒÚ‚ËÚÂÎ¸ÌÓÒÚË ‚ÒÂ ˝ÚÓ ‚ÂÏfl

ÛÍÓÔËÒ¸ ÌÂ ÔÓÍË‰‡Î‡ ÍÂÏÎÂ‚ÒÍËı ÒÚÂÌ -

ÒÌ‡˜‡Î‡ ÓÌ‡ ı‡ÌËÎ‡Ò¸ ‚ éÛÊÂÈÌÓÈ Ô‡Î‡ÚÂ,

Á‡ÚÂÏ ‚ ·Ë·ÎËÓÚÂÍÂ ÏÛÁÂÂ‚ åÓÒÍÓ‚ÒÍÓ„Ó äÂ-

ÏÎfl Ë, Ì‡ÍÓÌÂˆ, ‚ 1991 „Ó‰Û, ‚ ÂÁÛÎ¸Ú‡ÚÂ

‚ÌÛÚËÏÛÁÂÈÌÓ„Ó Ó·ÏÂÌ‡, ‚ÂÌÛÎ‡Ò¸ Í Á‡ÍÓÌ-

ÌÓÏÛ ‚Î‡‰ÂÎ¸ˆÛ Ë Á‡ÌflÎ‡ ÔÓ˜ÂÚÌÓÂ ÏÂÒÚÓ ‚

ÍÓÎÎÂÍˆËË ÏÛÁÂfl ÄÍ‡‰ÂÏËË ıÛ‰ÓÊÂÒÚ‚. ¶

Кроме того, за 250 лет существования Академии худо-

жеств накоплен большой материал по истории графическо-

го дизайна, отражавший ее парадную и повседневную жизнь

в официальных документах, наградных листах, дизайнер-

ских решениях медалей и прочих знаков отличия, огромное

собрание книг (редкие издания, учебно-методические посо-

бия, программы, которыми пользовались воспитанники

Академии художеств) в Научной библиотеке РАХ, основан-

ной в 1757 году, одновременно с Императорской Академией

художеств9. Все эти образцы «малых искусств», создававшие

предметно-художественную среду академической жизни,

достойны специальных и кропотливых исследований. 

В послереволюционные годы, когда Императорская

Академия художеств была упразднена и Высшее художест-

венное училище преобразовано в Государственные свобод-

ные художественно-учебные мастерские (1918–1921), а

потом созданы Высшие художественно-технические мастер-

ские (1923–1925) и Высший художественно-технический

институт (1925–1930), шла активная разработка новых прин-

ципов и методов в графическом дизайне, нацеленном на об-

служивании различных производств. Во ВХУТЕИНе на

отделении общей графики готовили «художников-оригина-

листов» для массового производства в полиграфической,

текстильной и обойной отраслях. К их профессиональным

навыкам относили знание технологии соответствующего

производства и проектирование народных картинок, плака-

тов, этикеток, объявлений, изготовление рисунков для текс-

тиля и обоев. На отделении книги изучали книжный дизайн

во всех его проявлениях, поскольку здесь готовили специа-

листов полиграфического производства (графиков-конст-

рукторов типографской и литографской (для детей) книги),

а также фотомеханического и литографского дела. На отде-

лении гравюры и офорта обучали создавать гравюры для по-

лиграфического производства на Гознаке, работать графика-

ми-ксилографами в полиграфии журналов, книг, газет,

плакатов и граверами для фототехнических процессов. По-

лиграффак ВХУТЕИНа окончили около ста художников,

которые заложили основу великолепной ленинградской

школы полиграфического искусства.

В 1960-е годы широкое движение за обновление и

архитектуры и бытовой предметной среды затронуло и

сферу интересов Академии художеств СССР. Делалось это

в основном благодаря усилиям таких энтузиастов, как

К.И. Рождественский, который уделял большое внимание

выставочному дизайну и художественному проектирова-

нию, и Н.В. Воронов, историк искусства, одним из первых

начавший заниматься проблемами истории отечественно-

го дизайна: двухтомник «Очерки истории отечественного

дизайна» (1997–1999), «Российский дизайн» (2001) и «Ди-

зайн. Русская версия» (2005). 

После учреждения в 1990 году отделения дизайна Рос-

сийской Академии художеств, что было сделано благодаря

инициативе З.К. Церетели, ставшего академиком-секрета-

рем этого отделения, дизайн уже на вполне законных осно-

ваниях вошел в сферу традиционных «знатнейших худо-

жеств». После этого в члены-корреспонденты Академии

художеств по отделению дизайна были избраны модельер

В.М. Зайцев, президент Союза дизайнеров России Ю.В. На-

заров, дизайнер выставок и плакатист В.Н. Соколов, в по-

четные члены — модельер И.В. Крутикова, постоянно рабо-

тающий во Франции дизайнер автомобилей Владимир

Пирожков, ректор Санкт-Петербургской государственной

художественно-промышленной академии А.Ю. Талащук,

модельер В.А. Юдашкин. С ними начинается уже новый

этап истории дизайна.

Владимир Аронов 

aрхивaриус ¶
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The Rules 

of Academy 

as a Piece of Art
he Charter of Imperial Academy of

Arts, a remarkable work of art unto

itself, was designed by Gavriil Kozlov,

an outstanding Russian artist. Born a

slave, he gained freedom after graduat-

ing from the Academy. He was the

author of the vignettes and headpieces

in the text of the Charter. He is also

known for having made the decoration

of the famous Service of the Order.

Mikhail Kurilko

господин оформитель —
адъюнкт aкадемии 

ного-много лет назад, знакомясь по служебным обязанно-

стям с академическими музейными сокровищами в Санкт-Петербурге, я

впервые увидел драгоценный массивный фолиант: «Устав Императорской

Академии художеств». Каждая страница пергамента, роскошно орнамен-

тированная нигде не повторяющимися, изысканно нарисованными винь-

етками и рамами, несла на себе от руки писанный текст Устава.

Содержание параграфов текста, неповторимые по стилю изложения

наставления и правила поведения, строгий шрифт изысканного слога —

все заставило думать о том, что необходимо издать хотя бы текст, его точ-

ные по аромату времени, но такие своевременные мысли о воспитании ху-

дожника, этике поведения, правилах общежития молодых дарований.

По приезде в Москву я рассказал о чувствах, пережитых при зна-

комстве с историческим раритетом, и предложил его издать. Но стояли

времена скудных средств, и как защитная реакция на все: до этого ли сей-

час?.. Прошли годы. В очередной поездке в Северную столицу делегация

Президиума Академии во главе с президентом была ознакомлена с уста-

вом. В считанные минуты З.К. Церетели просит подготовить цветные

слайды каждой страницы текста и орнаментальной рамы фронтисписа,

аллегорических композиций, виньеток и заставок уникальной книги. За-

казаны переплеты и бронзовое завершение – герб Академии: сидящий на

капители орел, голова Аполлона, свиток и палитра.

К юбилейному заседанию, посвященному 240-летию основания

Академии художеств, появляется факсимильное издание – точная копия

Устава 1764 года, дополненного современным уставом, утвержденным

Правительством и подписанным Президентом России. Художественную

и историческую ценность этого документа теперь, после факсимильного

переиздания, трудно переоценить. З.К. Церетели, издав эти уникальные

раритеты, приобщив к ним текст нового современного Устава Академии,

наглядно подчеркивает нерасторжимую связь эпох, преемственность

традиций классической школы, о которой всегда заботилась Академия и

ее учебные заведения. Прекрасно, что великолепная работа удивительно-

го мастера Г.И. Козлова обрела новую жизнь в превосходно напечатан-

ном, факсимильно точном торжественном фолианте.

Сохранены цветовая сдержанность пергаментного фона каждой

страницы, нарядность и колористическая ясность каждой миниатюры, ор-

наментальная классичность обрамления. И конечно, глубоко символично,

что именно такое превосходно выполненное произведение полиграфичес-

кого искусства объединило в своем современном виде и приветствия двух

глав Российского государства, разделенных двухсотсорокалетним прост-

ранством. Так памятник эпохи зажил новой современной жизнью.

И тут, очевидно, самое время вспомнить историю создания Устава, ав-

тора его уникального оформления, от руки изготовившего и золотом иллю-

минировавшего каждую пергаментную страницу.

Еще в 1981 году в сборнике «Памятники

культуры, новые открытия», изданном Академией

наук СССР, появилось интереснейшее исследова-

ние «О неизвестных работах Гавриила Козлова»1.

Автор М.Г. Воронов в своем исследовании сооб-

М

Л.С. Миропольский

Портрет адъюнкт-ректора
Академии художеств 
Г.И. Козлова
Холст, масло

Г Р М

Воронов М.Г. Памятники

культуры, новые открытия. Л.:

Наука, 1981, С. 493–503.
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щает о выдающемся русском художнике Гаврииле Иг-

натьевиче Козлове (1738–1791) – художнике-декора-

торе, реставраторе живописи, миниатюристе.

Как часто случается в истории, имя этого выдаю-

щегося, разносторонне одаренного мастера XVIII века

оказалось несправедливо забыто. Крепостной худож-

ник был замечен уже с малолетства. Работа над плафо-

нами под руководством Ф. Растрелли, строившего

Царскосельский дворец, сотрудничество с такими ма-

стерами, как братья Бельские, Борис Суходольский,

Иван Вишняков, стали подготовкой к самостоятель-

ной деятельности Козлова.

По решению публичного собрания Академии ху-

дожеств Гавриил Козлов в 1762 году был удостоен звания

адъюнкта, но с оговоркой: «Когда будет свободным».

Судьба бывшего крепостного художника князя

П.Ф. Тюфякина сложилась счастливо. Получив «воль-

ную», Козлов получает ряд и следующих званий, поло-

женных в те годы. Он исполняет многочисленные зака-

зы, оформляя интерьеры, сочиняя эскизы декораций.

Крупной работой Козлова стало декоративное

оформление торжества инаугурации Академии — вве-

дения нового устава и закладки здания с участием Ека-

терины II, сановников и иностранных дипломатов. 

Деятельность Козлова была для русской культу-

ры многообразна и значительна.

Первой среди работ Козлова как иллюминатора

была так интересующая нас сегодня удивительным

мастерством и классической строгостью книга «Устав

Императорской Академии художеств». Им были

оформлены также уставы сухопутного кадетского

корпуса, пансиона благородных девиц. К торжествен-

ному акту присоединения Восточной Грузии к России

художник нарисовал грамоту, преподнесенную Екате-

риной II царю Ираклию II. 

Но самым большим открытием уже цитирован-

ного труда М.П. Воронова явилось установление ав-

торства Г.И. Козлова в создании чудесных по своим

пластическим достоинствам знаменитых орденских

сервизов, выполненных по заказу императорского

двора на фабрике Гарднера.

Эти работы художника до нашего времени сохра-

нили художественную значимость. Композиционная

стройность каждого из четырех сервизов, ясность цве-

тового решения определены не только использовани-

ем уже готовых форм орденских лент, крестов и звезд.

Композиционная схема – лента по борту тарел-

ки и крест внизу, а нарядная то золотая, то серебряная

звезда с девизом в центре – обеспечила цельность

всей системы. (Только в одном сервизе на тарелках го-

лубая лента отсутствует, уступив место торжественной

цепи ордена Андрея Первозванного, но присутствует

во всех других предметах: сухарницах, кремовницах и

солонках.)

Такое решение в пору увлечения западным фар-

фором, когда вся поверхность заполняется мелким,

часто дробным живописным декором, сдержанная

умеренность росписи, блестящее композиционное

решение каждого сервиза, безусловно, являлись ху-

дожественным открытием.

Вспомним подаренный Елизавете Петровне ор-

денский сервиз, посвященный тому же ордену Андрея

Первозванного, производства Мейсенской мануфакту-

ры,  на котором мелко разбросанные среди цветов, теря-

ющиеся среди мелких дробных букетов маленькие ко-

сые кресты святого; у Козлова же – мощные крупные

торжественные формы своим масштабом, цветом опре-

деляют значительную торжественность всех предметов,

их единую цветовую, то красную, то желто-черную, то

красно-черную, то небесно-голубую муаровую поверх-

ность, крепко и цельно держащую торжественный наст-

рой всего огромного сервиза (иногда до 180 предметов).

Парадность и величавость росписи как нельзя со-

действуют идее именно представительских, высоко-

классных сервизов, украшающих праздничный стол

приемов. Художественное совершенство этой работы

Г.И. Козлова отнесено исследователями прикладного ис-

кусства к вершинам русского художественного фарфора.

Такой же торжественностью обладал и туалет-

ный сервиз, подаренный Екатериной Г.Г. Орлову. Вы-

полненный в строгом серебристо-синем цвете, с не-

большим добавлением золота, весь сервиз своей

уникальной монументальной (если это определение

применимо к фарфору) стройностью вновь поражает

неповторимостью замысла.

Изящно прорисованные вензеля, знамена орга-

нично располагаются на барочных формах – все зна-

чительно и совершенно неожиданно для такого рода

предметов. Туалетный сервиз, несмотря на обилие

разномасштабных предметов, сохраняет единство,

предстает как значительное, самостоятельное произ-

ведение высокого стиля.

Вот такой мастер XVIII века и украсил «Устав

Императорской Академии художеств».

Михаил Курилко-Рюмин
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дизайн — 
это творчество
Беседа президента Российской Академии художеств 
Зураба Константиновича  Церетели и доктора искусствоведения,
профессора, заведующего отделом дизайна НИИ теории и истории 
искусств РАХ Владимира Рувимовича Аронова.

В.А.: Вы были когда-то руководителем Союза дизайнеров Грузии, а потом

депутатом Верховного совета СССР знаменитого созыва 1990 года от

Союза дизайнеров СССР и впервые создали отделение дизайна в Акаде-

мии художеств. Как изменились представления о дизайне как виде

творчества за эти годы?

З.К.: Сейчас дизайн — модное слово. Когда я руководил Союзом дизайне-

ров Грузии, созданном в 1987 году, одновременно с такими же союзами ди-

Зураб Церетели

Фрагмент композиции «Весна»
1 9 9 9

Детский курортный городок. Адлер 
Скульптурная композиция «Коралл»

Смальта, цветное стекло, бетон. 

1 9 7 3

Архитекторы: 

А. Полянский, И. Чернявский, Г. Аджиашвили, 

Н. Квателадзе, А. Круашвили, И. Масхарашвили,

Т. Микашавидзе.
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зайнеров в Белоруссии, на Украине, в Армении, При-

балтике, все было по-другому. Дизайн трудно входил в

нашу жизнь. Тогда существовало понятие — синтез мо-

нументального искусства и архитектуры. Я сделал к то-

му времени уже много объектов — экстерьеров и инте-

рьеров, у нас и за рубежом. И понял, что нужен прежде

всего дизайнерский подход к новой архитектурной

среде. Только осмыслив все изменения, происходящие

в архитектуре, можно было начинать украшать ее жи-

вописью, скульптурой и т. д. Теперь это называется ди-

зайнерским мышлением. Поэтому разобраться в том,

как формируется окружающая среда, как чувствует се-

бя в ней человек, было очень полезно для общества.

Дизайн был для нас тогда общественным осмыслени-

ем работы художника. Поэтому я и согласился рабо-

тать в Верховном Совете СССР от Союза дизайнеров.

Хотелось что-то сделать для дизайна, для общества. 

Еще Ираклий Церетели был депутатом дорево-

люционной II Государственной Думы 1907 года, пред-

седателем социал-демократической фракции. 

Так что давние традиции в семье были. Но, как и

тогда, мы только немножко поговорили, а реально де-

лать приходилось все самим и в другом месте. Когда

меня художники выбрали в руководство Российской

Академии художеств, я  стал добиваться, чтобы в ней

открыли отделение дизайна. Без него теперь зани-

маться творчеством нельзя.

В.А.: После окончания художественного института вы

несколько лет работали с этнографическими и ар-

хеологическими экспедициями в Грузии. Что это

дало для понимания дизайна?

З.К.: Да, меня распределили в Институт истории, архео-

логии и этнографии Грузинской академии наук  на долж-

ность художника-архитектора. Может показаться стран-

ным, но я совсем не мечтал с дипломом живописца

запереться в своей мастерской. Еще во время учебы я ис-

ходил всю Кахетию, Имеретию, Тушетию, Сванетию,

Рачу, Хевсуретию, Абхазию, Аджарию, Гурию. Много ез-

дил на лошадях, передвигался пешком, ощущал размеры

земли, ее неровности, тепло и живое дыхание, ее формы,

цвета, запахи, журчание горных рек. И вот попал в ин-

ститут, где до меня работал когда-то знаменитый Лансе-

ре. Он создал сотни археологических и этнографических

штудий, замечательные бытовые зарисовки, показав в

них местные народные типы людей. И пейзажи... Счи-

таю себя его учеником. В круг моих обязанностей входи-

ло зарисовывать и готовить иллюстративные части науч-

ных исследований для публикаций. Работа могла

показаться скучной для творческой личности, но вспо-

минаю ее с благодарностью. Она не только дисциплини-

ровала, приучала к систематическому труду, но и помог-

ла перейти на другой уровень изучения и

художественного осмысления народной культуры. Моей

повседневной одеждой стали сапоги и спецовка. С экс-

педициями объездил всю Грузию. Мы разыскивали

древние орнаменты, фрески, храмы. Уже тогда я был по-

ражен мудростью наших предков. Они умели органично

сочетать архитектуру с природой. Я старался учиться у

них этому. Рисуя раскрытые археологами детали старин-

ных построек, делая прописи сохранившихся надписей

и изображений, старался как можно точнее докумен-

тально  зафиксировать виденные и собранные вещи.

Много дало общение с нашим общим руководителем по

экспедициям Георгием Читая — автором работ по тео-

рии этнографии и земледельческим системам, орудиям

Детский курортный городок. 
Адлер. Мозаичная композиция 

в плескательном бассейне 
на игровой площадке

Смальта, бетон. 

1 9 7 3
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и поселениям Кавказа. Вместе с ним я принимал участие в изучении древней

народной культуры, быта, искусства, неотделимого от труда земледельца, жи-

вотновода, охотника. В старинном, сложенном из камня доме найдешь не-

много предметов: очаг, люлька для ребенка, ступка, котел, глиняные миски и

кружки, коврики, оружие, иногда лампада перед старой закопченной иконой.

Но все гармонично, выразительно и связано с сельской жизнью. Этот быт

складывался столетиями. Горцы не задумывались о художественном эффекте,

но тем не менее творили свой мир также по законам красоты. Историки час-

то бывают необъективны, этнографы — никогда. Это была великолепная

школа. Когда мне доверили руководство в Академии, я сразу же предложил,

чтобы студенты, например Суриковского института, во время практики на

пленэре не только рисовали общие виды, но и изучали детали старой архитек-

туры, предметы сельского быта, чтобы научиться понимать в них значение

связей конструкции, материала и формы. 

В.А.: Вы были одним из первых художников, которым после долгого переры-

ва, в 1960-е годы, удалось пройти серьезную школу  творческого мас-

терства за рубежом. Обратили ли вы внимание на то, как усиливался

тогда интерес к дизайну в мировой художественной культуре?

З.К.: Моя первая большая поездка за границу была в 1964 году. Нас с

Инессой, моей супругой, пригласили во Францию. Ее дядя, Андроников,

тогда работал у де Голля. Он генералом еще у Николая II служил, эмигрант

первой волны. Был советником президента Франции, его правой рукой. И

вот в последний день мне дают паспорт, а супруге — нет. Ну, я поехал один.

Де Голль выслушал, чем я занимаюсь, дал распоряжение: покажите ему

все! Даже неудобно было, когда директор музея сопровождал в хранили-

ще, куда никого больше не пускали. Но я недолго барствовал. Пошел

“Design is a form 

of artistic creativity”

Below is the interview with 
Zurab Tsereteli, president 
of the Russian Academy of Arts, 
held by V.R.Aronov. 

V.A.: You were in charge of the Union

of Designers in Georgia. Later, in

1990, you were elected deputy of the

USSR Supreme Council from the

USSR Union of Designers.  Now you

have established a design section at

the Academy. How has the perception

of design as a form of artistic creativi-

ty changed over these years?

Z.Ts.: Design is a vogue-word now.

When I was in charge of the Georgian

Union of Designers, which was found-

ed in 1987 along with similar unions in

Belorussia, Ukraine, Armenia and the

Baltic republics, we viewed things dif-

ferently. We found difficulties making

design a part of our life. There was then

the notion “synthesis of monumental

art and architecture”. I had produced

a lot of objects by that time, exterior

and interior ones, here and abroad.

What I understood then was that to

produce such things we needed a

design approach to a new architectural

environment. I mean, we couldn't

tackle decorating them with pieces of

painting, sculpture and so on unless we

had considered all the changes going

on in architecture. Today we call it

“design thinking”.

V.A.: You were one of the first artists

who, after a long time-out, in the

1960s, had an opportunity to undergo a

serious course of training abroad. Did

you notice then markedly more interest

in design on the part of artists abroad?

Z.Ts.: For the first time I stayed long

abroad in 1964. My wife, Inessa, and

I were invited to France then. I took

a course of development of artistic

fantasy, in one of the French aca-

demic institutes. It turned out to be a

kind of revolution in my life. Once I

caught sight of a middle-aged man

sitting among the young people.

Soon I got acquainted with him. He

was the chief executive of a big design
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учиться на курсы развития художественной фантазии. Были такие во

Франции в одном академическом институте. В моей жизни произошел пе-

релом. Я увидел, среди молодежи сидит очень взрослый человек. Позна-

комились. Он руководил серьезной дизайнерской фирмой и ходил в ин-

ститут, чтобы изучать молодых — их мышление, отношение к жизни. Это

огромная мудрость и талант. Благодаря этому он успевал на несколько лет

раньше других создавать вещи, которые потом все носили. Он уловил, на-

пример, когда молодежь стала носить крашеные хохолки (желтые, мали-

новые), и придумал для них одежду: за гроши забрал с медскладов халаты

и по-дизайнерски переделал их. И вот когда я попал в Париже в Гранд-

опера, вдруг увидел молодых людей с желтыми волосами в каких-то белых

халатах-балахонах, без галстуков. Прямо в точку попал этот художник. Я

понял тогда, что дизайн — это не только умение сделать что-то конкрет-

ное, а скорее всего  умение видеть связи человека с окружением. Бедой на-

шего искусства тогда, в том числе и образования, была одномерность мы-

шления. Считалось, что если ты живописец, то только картины пиши,

если график — рисуй, если скульптор – занимайся скульптурой. А во

Франции я увидел, что большие художники пишут картины, расписывают

керамику, делают пространственные объекты. Вернувшись домой, я по-

пробовал использовать этот опыт. Ведь когда мы создавали объекты в Пи-

цунде, а потом в Адлере, мы вышли со своим художественным восприяти-

ем в пространство. Там были работы, выполненные в различных видах,

жанрах, материалах и техниках искусства. Они были объединены в три

группы: элементы внешнего оформления зданий и сооружений, художест-

венные работы в интерьерах и «самостоятельные» объекты как элементы

ансамбля. Был применен принцип дизайна среды, уже распространенный

во всем мире. Но у нас он получил свое, национальное прочтение.

company. He said he came there to

study young people — their ways of

thinking and attitudes to life. It took

a lot of wisdom and talent to do so.

So he was several years ahead design-

ing some things that everybody wore

later. For example, he caught the

moment young people started wear-

ing a coloured (yellow or crimson)

tuft on their head, and designed

clothing for them; he bought cheaply

a bundle of whites at a warehouse of

medical uniforms and re-fashioned

them according to his design vision.

Now, when I happened to be at the

Paris Opera some time afterwards,

my eye caught a bevy of young people

yellow-haired and clad in a sort of

white overalls, without a tie. The

designer had done it long before

them. I realized at the time that

design is one's ability to discover

man-and-environment links rather

than make some particular things.

V.A.: How is design connected with other

forms of art?

Z.Ts.: Design is a form of artistic

creativity, just like any other kind of

art. It gives much room for thinking,

vital for art.

We have held conferences on design in

Tbilisi, and then on the Mississippi in

America.

What is common between design and

art in terms of creativity? What matters

in art for me is the process of conceiving

an idea and bringing it to culmination.

In design, too, what matters most is

doing everything yourself, rather than

just expressing an idea on paper, making

a sketch to be handed over to a produc-

tion shop. Take, for instance, clothing

design. You do it yourself, choose details

yourself, sew it yourself. The same

applies to interior design. You work out

a project, make sketches, and, if you can

do it, make lamps and railings.

Витраж «Салют» 
в постоянном представительстве
Российской Федерации 
в ООН, Нью-Йорк
Хрусталь
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В.А.: А мировой опыт дизайна изделий?

З.К.: Со всем этим я хорошо знаком. Неоднократно

бывал во многих странах. Я работал в Комите защиты

мира, а также, главным художником МИДа. За не-

сколько лет мы должны были переоформить наши по-

сольства и представительства за рубежом. Особенно

запомнилось оформление здания советского посоль-

ства в столице Бразилии — городе Бразилиа. Тогда об

Оскаре Нимейере и Луисиу Коста даже у нас с востор-

гом говорили. Мы использовали весь возможный ар-

сенал материалов и техник: чеканную бронзу, витра-

жи, гравированную листовую сталь, рельефные

панно, многоцветную мозаику.

Потом были интерьеры советских посольств в

Португалии с резьбой по дереву и большим гобеле-

ном, в Токио — с двумя огромными панно, где была

использована гравировка по нержавеющей стали и

витражом из литого стекла, хрусталя и металла, кон-

сульства в Осаке с рельефами из литого стекла, хрус-

таля, металла. В 1979 году я занимался дизайном ин-

терьеров постоянного представительства Российской

Федерации в ООН в Нью-Йорке и создал для него ви-

траж «Салют» (хрусталь) и скульптурное панно «Мир»

(металл)…

Сколько же художников занималось этими зака-

зами! Все это тогда называлось комплексное проекти-

рование интерьеров. Я делал свои объекты и учился у

других. Видел новейшие образцы мирового дизайна и

то, как возникала мода на дизайн. 

В.А.: Расскажите об этом поподробнее.

З.К.: Я видел повсюду, что, когда появлялись новые ве-

щи, сделанные дизайнерами, начиналась конкуренция,

но не между новыми вещами и человеком, а между са-

мими дизайнерами. И тогда оценивали уже не форму

вещи, а блеск этой формы — какая из них получилась

новее, богаче, престижнее. Как художнику мне это бы-

ло странно, хотя и интересно посмотреть, что можно

еще выжать из одних и тех же похожих форм. Но насто-

ящие художественные качества вещи проявляются зна-

чительно позже. Формы вещей испытываются на проч-

ность со временем. Возьмем, например, старые

машины. У меня их несколько. Мне нравятся машины

по-настоящему хорошие, потому что сам очень люблю

за рулем ездить. Привык еще с тех пор, как в 1979 году

Фонд спец-олимпиад Кеннеди-Шрайвер мне подарил

«мерседес». У меня есть еще «чайка», «ягуар». Прекрас-

ный и выразительный дизайн, ставший с годами просто

настоящим произведением искусства. Или возьмем ле-

стницу Эйфелевой башни. Об этой лестнице много пи-

сали, когда я привез ее в Московский музей современ-

ного искусства. Необычность акции заключалась в том,

что исторический памятник предстал в качестве худо-

жественного экспоната, своеобразного произведения

искусства, это ведь не случайно.

Заменяли в Эйфелевой башне часть винтовой

лестницы. Остались, в общем-то, куски металла. Но

мы сейчас видим — какой красоты! Было три фраг-

мента лестницы. Два купил французский музей. А ос-

тавшаяся, самая большая часть стоила 640 тысяч дол-

ларов. Японцы уже почти купили лестницу, упаковали

ее для отправки. Директор этой башни как-то сидел у

нашего посла, листал мои альбомы. Он оказался кол-

лекционером живописи. Назначил мне встречу. Я из

окна гостиницы нарисовал Эйфелеву башню, вечером

отнес, подарил ему. Он сказал, что не может принять

такой дорогой подарок. Я предложил, что напишу еще

столько картин, чтобы можно было их обменять на

лестницу. Так и договорились. Теперь она стоит во

дворе Музея современного искусства на Петровке как

скульптура из металла.  А в основе ее — настоящий

инженерный дизайн. 

Или возьмем часы — объект дизайна, выполняю-

щий свои функции. Часами люди пользуются посто-

янно, поэтому они должны быть прежде всего точны-

ми и удобными. И при этом красивыми, чтобы на них

было приятно смотреть. Кроме того, часы — это сим-

вол, аксессуар, который может нести и смысловую на-

грузку. Вот, например, когда я открыл в Севилье па-

мятник Колумбу, в честь этого события выпустили

часы с изображением скульптуры. Я сделал дизайн, и

все. Что касается механизмов и отделки, я поручил

тем, кто лучше этим занимается. Мне порекомендова-

ли одну швейцарскую фабрику, она их и выпустила.

Результат меня устроил. Это памятные часы. Они ско-

рее знак, а не товар. Получились часы, которые посто-

янно напоминают людям о великом мореплавателе.

Кстати, городские часы я проектирую давно, с тех вре-

мен, когда еще работал в Пицунде. Я изучил особен-

ности и историю часов. Конечно, сами часовые меха-

низмы я не делаю, но советуюсь со специалистами,

как сделать так, чтобы моя идея работала. Понимаете,

когда я создаю что-то,  начинаю с идеи, с эскиза и сам

довожу работу до последней детали. Считаю, что, если

ты делаешь какой-то комплекс, надо продумывать его

полностью: от общего вида до указателей туалета. А ча-

сы — это очень серьезная вещь, это сложный дизайн.

Я даже думал создать обелиск «История часов». Я мно-

го рисовал, были какие-то идеи, а сейчас, когда мы

именно об этом заговорили, вспомнил, что делал

раньше, я его как будто вживую увидел. Между про-

чим, в детстве у меня часов не было. Отец был про-

стым инженером, и такую роскошь я не мог себе

позволить. Даже после окончания Академии у меня не

было своих часов. Позднее, когда получил гонорар за

работу в Пицунде, на который снова съездил в Париж,

то, как сейчас помню, купил в подарок часы отцу... Хо-

рошие... Уже не помню, какой марки, а маме — халат.

В те годы хороший халат был не хуже часов. И вот че-

рез год на мой день рождения отец преподнес мне об-

щую семейную реликвию – карманные часы «Филипп

Патек» с выгравированным на них когда-то гербом на-

шего княжеского рода. А что касается современного

дизайна вещей во всем их многообразии, то я не про-

тив него, но когда красота сочетается с функциональ-

ностью. Ведь не все же окружающие вещи должны

быть реликвиями. Дизайн одной стороной соединяет-

ся с искусством, а другой — с жизнью.

В.А.: Вы много занимаетесь музеями. Что значит для

вас дизайн в музее?

З.К.: Музей и его образ, его оснащение всем необходи-

мым — моя любимая тема. Архитектор, художник, ди-

зайнер может сделать здесь очень многое. От простран-

ства музея зависит, как будут чувствовать себя

выставленные в нем  вещи. Есть такое понятие — му-

зейное качество. Но еще большее испытание для про-

изведения искусства — включение его в постоянную

экспозиционную среду, каким бы станковым по своему

характеру оно ни было. В других странах я всегда смот-

рю, где, что и как выставлено. Например, в Париже

есть Музей человека. Его открыли к Международной

26 российская академия художеств



выставке в Париже 1937 года. В нем были представлены экспонаты, отно-

сящиеся практически ко всем культурам мира, но грузинский раздел отсут-

ствовал. Я специально занимался там экспозицией, чтобы представить

зрителям во всем своеобразии далекий от них дух классического Кавказа.

Зная хорошо грузинскую этнографию, особенности жизни, обычаев, ха-

рактера жилищ, одежды, всевозможной утвари разных регионов Грузии, я

помог собрать большую и представительную этнографическую коллекцию,

которую подарили Музею человека. А когда появилась возможность, то

стал уделять все больше внимания показу современного искусства в новых

московских музеях. Я создал в Москве три художественных музея, в том

числе и современного искусства. Возвращаю сюда произведения авангар-

дистов, принесших всемирную славу России в начале прошлого века. Для

этого приходилось вести сложные переговоры и размены, чтобы получить

необходимые здания, сделать их перепланировку, оснастить современным

оборудованием, задать ритм восприятия музея. Создание трех выставоч-

ных центров требовало продуманной концепции организации художест-

венного пространства. Объединенные общим замыслом, эти три музея зна-

комят с художниками академической школы, искусством XX века и

авангардом XXI века так, чтобы зритель мог самостоятельно оценить изоб-

разительное искусство разных стилей и направлений.

В.А.: Какие ваши работы в области дизайна вы хотели бы отметить, что в

них запомнилось?

З.К.: Я сам занимаюсь разными видами дизайна с первых лет своей рабо-

ты. В процессе оформления гостиниц, курортных комплексов, админист-

ративных зданий, санаториев, выставок я разрабатывал интерьеры, начи-

ная с определения их функционального назначения, выполнял в металле

дверные ручки и даже пепельницы, проектировал светильники, рисовал

Зураб Церетели

Композиции «Древо жизни»,
«Солнце и луна».
Монументально-декоративный
комплекс курорта Пицунда 
Смальта, бетон. 

1 9 6 7

Архитекторы: М. Посохин

(руководитель), А. Мидоянц,

В. Свирский, Ю. Попов

V.A.: Work is now in progress over cre-

ating Europe Square near the Kiev

Railway Station. You are one of those

who take part in it. Is it a complicated

task from the point of view of design?

Z.Ts.: Platonov is in charge of its

architecture. Design is just a part of its

architectural project. As to the spatial

concept of the square on the whole,

it's a matter for Moscow's two-devel-

opment council to take decisions. It's

on this council's decisions the ways of

building up the urban environment

will depend. So far, there are nothing

but constructions in it. I have only

sketched a draft design project. It

looks lovely on paper, and I think it

will be much more so in life. Every

artist must be sure his next work will

be the best.
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Зураб Церетели

Макет и эскизы часовни
для Манежной площади
в Москве
2 0 0 0
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эскизы костюмов официанток и швейцаров. Естест-

венно, в эти комплексы я включал и чисто художест-

венные работы: панно, витражи, мелкую пластику.

В 1960-е годы, в социокультурной ситуации «оттепе-

ли» и обновления жизни, потребовался особый тип ху-

дожника — художника-полипрофессионала, который

соединял бы в одном лице одновременно рисовальщи-

ка и живописца, скульптора и нового тогда професси-

онала-дизайнера, ландшафтного и предметного

архитектора. И самое главное, этот художник-поли-

профессионал должен быть еще и организатором –

руководителем художественной артели, суметь воеди-

но свести деятельность разнопредметных и разнопро-

фессиональных специалистов, согласованно и дружно

работающих в единой художественной артели. Я был

главным художником Оргкомитета XXII Олимпий-

ских игр в Москве и оформил несколько олимпийских

объектов, в том числе горельефный фриз из меди для

фасадов киноконцертного зала гостиничного ком-

плекса «Измайлово», потом мозаичные композиции и

эмалевые панно для венгерского торгпредства, осуще-

ствил общее художественное решение интерьеров

глазного центра офтальмолога Святослава Федорова,

оформил интерьеры представительства Грузии в

Москве. Я был художественным руководителем строи-

тельства мемориального комплекса на Поклонной го-

ре в Москве, а после неожиданной смерти архитекто-

ра Покровского занимался и его общими

архитектурными проблемами. Разработал дизайн Ма-

нежной площади, включая все его элементы, вплоть

до уличных светильников и торгово-рекреационного

комплекса «Охотный Ряд». Его этажи были оформле-

ны в стилистике русской архитектуры XVII века, рас-

треллиевского барокко XVIII века и русского модерна

конца XIX века. Много сил и времени было затрачено

на участие в интерьерных и экстеръерных работах по

воссозданию храма Христа Спасителя. Для воплоще-

ния всех этих проектов был создан специальный Меж-

дународный центр дизайна. Этот центр в принципе

выполнил свою задачу. Сделаны и сданы три огромных

объекта: Поклонная гора, Манежная площадь и Петр

Первый. Сегодня в штате центра осталось шесть чело-

век: они должны доделать фонари в храме Христа Спа-

сителя, кое-что окрасить, и на этом пока все... Город-

ской дизайн — пока слабое место в нашей практике. И

вообще в городе мало визуальной информации: не

хватает содержательных, броских, а главное, красивых

указателей, рекламных щитов и тумб, дорожных зна-

ков, осветительных мачт и светильников, газетных и

справочных стендов. Это важная техническая, градо-

строительная и психологическая проблема, но решить

ее можно, только если она будет понята как художест-

венная. Потому что невозможно быть только худож-

ником, нужно одновременно быть организатором, ме-

неджером, рекламным агентом, деловым человеком,

сочетать в себе много качеств, присущих, казалось бы,

другим профессиям.

В.А.: Исполнительское искусство? Что это такое?

З.К.: Это область трудовой деятельности людей, мас-

теров, где они работают по сложным, трудоемким тех-

нологиям, применяемым в сфере художественного

творчества. В России исполнительское искусство фак-

тически исчезло, и это серьезная потеря. Старые мас-

тера ушли в процветающий бизнес рекламы, торговли,

строительства, а молодых никто этому не учит. В итоге

мы разучились варить гипс, делать каркасы, лить бе-

тон, утратили навыки и технологии в реставрации, ху-

дожественном литье металлов, резьбе по дереву и т. д.

Много учреждений и заказчиков ищут хороших ис-

полнителей на производство монументальных и

скульптурных работ. От неграмотности снесли гор-

дость нации — скульптуру В. Мухиной «Рабочий и

колхозница», и где она сейчас? Наша первейшая зада-

ча сегодня — создать систему подготовки высококва-

лифицированных исполнителей, мастеров своего де-
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ла. Положение необходимо срочно исправлять, созда-

вать ПТУ, училища, художественно-промышленные

техникумы. В художественном институте им. И.Е. Ре-

пина в Санкт-Петербурге мы открыли кафедру реста-

врации, скульптуры и исполнительского искусства. Я

думаю, что в этой области  многие молодые люди смо-

гут найти себе применение, поскольку потребность в

специалистах такого рода в ближайшие годы будет

только возрастать. А в дизайне без исполнительского

мастерства вообще ничего не сделаешь, даже на стадии

проекта. Например, все крупные скульптуры, которые

я делал, проходили специальные испытания. Это и

Колумб в Севилье, и памятник на Поклонной горе, и

Петр I. Они все проходили через аэродинамические

трубы. Их проверяли в ЦАГИ. Когда в Москве был

сильнейший ураган, амплитуда раскачивания верхней

точки стелы на Поклонной горе достигала трех с поло-

виной метров. Но все датчики, постоянно контроли-

рующие стелу, оценили ее поведение на «пять». Или

работы в храме Христа Спасителя. Это очень сложный

комплекс с инженерной точки зрения. Например, мне

надо было продумать, как будут выглядеть двери. Но

они высокие и массивные, высота 10 метров и вес по

10 тонн каждая. Для них была разработана уникальная

конструкция петель, чтобы они открывались легко.  

Не менее сложные дизайнерские проблемы реша-

лись и при воссоздании огромных люстр для этого хра-

ма. Так что художнику приходится все время заниматься

тем, что мы называем дизайном. Но я не отрываю ис-

полнения вещи, во время которого приходится много

заниматься дизайном конструкций, от искусства. Ведь

такими же были художники и раньше. Они сами все де-

лали, с начала и до конца, от первоначального эскиза до

полного завершения работы. Может быть, технические

возможности были тогда не такими впечатляющими,

как сегодня. В советское время это единство замысла и

исполнения было утрачено. Поэтому, я считаю, пусть

молодые художники учатся не просто компоновать, но и

овладевать всеми процессами — литья, выбора камен-

ных блоков, как это делали во времена Клодта и Мике-

ланджело. Поэтому я хочу как президент Академии

художеств перестроить учебный процесс в высших ху-

дожественных заведениях. Кроме того, нужно органи-

звать в России обучение будущих дизайнеров, специа-

листов по восстановлению фасадов, интерьеров,

экстерьеров, решению среды. Я добиваюсь открытия в

академических вузах специальных кафедр по проекти-

рованию храмов, восстановлению технологии росписи

фресок на мокрой штукатурке. Я изучил технику эмали,

проводил эксперименты 12 лет. Назовите кого-нибудь

другого, кто сделал такую эмаль, которая на улице стоит

и, несмотря на огромные перепады температуры, не ме-

няет цвета. В византийской, русской, армянской эмали

было шесть цветов. Я сделал 78 оттенков цвета. Я это все

передам своим ученикам. Но мы не должны опираться

только на «взрослую» фантазию. Поэтому, открыв в свое

время в Российской Академии художеств отделение ди-

зайна, я предложил ребятам Суриковки курсовую рабо-

ту, посвященную сказочной русской деревне. Кто как не

они, молодые, лучше знают, что в их представлении кра-

сота, веселье, сказка?

В.А.: Как дизайн связан с другими видами искусства?

З.К.: Прежде всего, дизайн — это творчество, такое же,

как во всех остальных видах искусства. Дизайн дает сво-

боду мышления, которое очень важно для искусства.

Мы проводили конференции по дизайну в Тби-

лиси, а потом в Америке, на Миссисипи.

Что связывает дизайн и искусство в творческом

плане? Для меня в искусстве важно довести идею до

конца. И в дизайнерском искусстве нужно не только на

бумаге, в эскизах, которые передаешь в производство,

выразить идею, но все исполнение, чтобы было под

контролем. В дизайне важно то, что делаешь сам, на-

пример, одежда, ты участвуешь, ты выбираешь по дета-

лям, шьешь. Так же и решение интерьера. Создаешь

проекты, эскизы, но если ты умеешь еще и люстры де-

лать, ограды! Не обязательно делать все. Вот когда
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скульптуру создаем, в работе участвуют литейщики, чеканщики, формов-

щики, многие люди, но ты ведешь этот процесс, все замыкается на тебя.

Благодаря тому что я многому научился, появилась возможность работу до-

водить до конца. Начиная с большой формы и до мелочи —  ключи, указа-

тели, наконечники —  все делаю самостоятельно. В исполнительском про-

цессе очень важно иметь ощущение собственной полноценности! 

Графический, пространственный, цветовой дизайн требует знаний,

умения рисовать, мыслить в искусстве. Тогда будет графическое искусст-

во, прикладное искусство, интерьер, экстерьер и городская среда. Дизай-

нер должен пройти весь путь творчества «от а до я» с карандашом в руках.

Тогда поверю, что он дизайнер. Так работали великие архитекторы и ди-

зайнеры, которых я очень уважаю, — бразилец Оскар Нимейер, японец

Кендзо Танге или испанец Антонио Гауди. Они ведь прежде всего рисуют,

именно рисуют, и в рисованном образе, в цвете видят объем архитектуры

и всех тех вещей, которые они создают.

В.А.: Сейчас идет работа над созданием площади Европы около Киевского

вокзала, в которой вы тоже участвуете. С точки зрения дизайна это

сложная задача?

З.К.: Там Платонов занимается архитектурой. Дизайн — составляющая

часть архитектурного проекта. Что касается пространственной концеп-

ции площади в целом, в Москве все решает градостроительный совет, от

него во многом зависит, как будет застраиваться городская среда. Пока

что там одни конструкции. Я наметил лишь предварительный дизайн-

проект. Когда мне его заказывали, сказали, что по общему замыслу каж-

дый уровень этой застройки, начиная с двух подземных этажей, а всего их

семь, должны символизировать определенную эпоху в истории Москвы.

Весь комплекс запланировали накрыть светопрозрачным куполом, под

которым надо разбить фонтан. В подземном пространстве —  автостоян-

ки, торговые, складские и технические помещения. В наземной части

расположатся магазины, рестораны, фитнес-клуб, кинотеатры и центр

развлечений. Я предложил добавить в этот торгово-развлекательный

комплекс детские игровые комнаты и спортивные площадки, где посети-

тели смогли бы оставить детей и немножко расслабиться. Я получил не-

обходимый опыт решения таких объектов в Америке, Бразилии, Португа-

лии, Японии. Хорошим уроком, что надо и что очень трудно сделать, стал

для меня комплекс Манежной площади. Конечно, все это использую и

здесь. На бумаге уже получилось красиво, а в натуре будет еще лучше.

Каждый художник уверен, что его следующая работа будет самая лучшая. 

Дом-музей 
«Творческая мастерская 

Зураба Церетели».

Экспозиция скульптурных
образов, созданных 

в последние годы:
«Сила и спpаведливость 

России», «Петр Великий»,
«Екатерина Великая», 

«Иосиф Бродский», 
«Владимир Высоцкий», 

«Апостол Павел», 
«Александр II»
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лександр III был человеком глубоко религиозным, высоких

нравственных устоев и требовал того же от всех членов своей семьи. В пе-

риод своего правления (1881–1894) усилия он направлял на то, чтобы под-

нять национальное самосознание в России. Многие считали великого

князя Александра Александровича  грубоватым, отмечали простоватые

манеры, говорили, что он явно не готов к исключительно ответственной

роли, которая выпала на его долю после кончины старшего брата Нико-

лая. Но были и другие суждения. «Главной, наинужнейшей для самодерж-

ца чертой Александр III обладал в полной мере. Он был крепок, он умел

держать и сдерживать, он имел на вещи свое мнение, а его простой здра-

вый смысл выработался на почве глубокой любви к родине. При этом он

был честен, прост и в то же время достаточно бдителен, чтобы нигде и ни

от кого Россия не терпела ущерба. Без кровопролитных войн, даже без

особенных угроз, он, озабоченный тем, чтобы сохранить в добром состоя-

нии «вверенную ему богом» страну, являл в семье прочих государей и пра-

вителей некую твердыню — надежную для друзей, грозную для врагов»1.

Великий князь Александр Александрович с юности был не чужд изящ-

ным художествам: любил театр, увлеченно собирал картины, керамику, посе-

aлександр iii
и aкадемия художеств
Выставка «Эпоха Александра III» проходила в период перезахоронения праха императрицы 
Марии Федоровны в Санкт-Петербурге. Выставка была организована на материалах фонда 
отдела архитектуры Научно-исследовательского музея Российской Академии художеств.

A

Неизвестный художник с оригинала М.А. Зичи

Венчание наследника престола великого
князя Александра Александровича 
в церкви Зимнего дворца
Бумага, хромолитография

1 8 6 9

Н И М Р А Х

Александр Бенуа // Мои воспоминания/

В пяти книгах: книга вторая. М., 1990. 

С. 633.

1

Ипполит Монигетти

Проект кабинета картинной галереи 
в бельэтаже в северной части Аничкова
дворца в Петербурге. Перспективный вид

Бумага ватман, акварель, гуашь

Н И М Р А Х
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щал выставки, выписывал много книг по искусству. Об этом свидетельствует

и его переписка с художником А.П. Боголюбовым, обучавшим будущего са-

модержца рисованию и выполнявшим некоторые просьбы по пересылке эс-

кизов, картин и скульптур из-за границы. Наследник пишет художнику в Па-

риж, что приобрел картины Ж.-Л. Жерома, Т. Руссо и просит купить работу

Ф.А. Бронникова «Мученик и пантера». В апреле 1872 года сообщает: «Вы-

ставка в Академии художеств порядочная, и между большою дрянью есть

очень порядочные картины»2. Тогда же цесаревич приобрел полотно Г.И. Се-

мирадского «Оргия блестящих времен цезаризма». В феврале 1875 года вели-

кий князь Александр Александрович попросил Боголюбова заказать живо-

писцу Н.Д. Дмитриеву-Оренбургскому картину «Водосвятие» и напомнил о

заказе ученику Боголюбова маринисту А.К. Беггрову написать «картинки

яхт». Беггрова заранее снабдили их фотографиями. Пожелание будущего мо-

нарха к видам яхт было следующим3: для яхты «Царевна» — открытое море,

яхта на ходу под парами; для «Славянки» — вид Петергофского рейда с видом

на Кронштадт на горизонте, яхта на якоре в тихую погоду и, если можно, под

вечер с закатом солнца; для «Увальня» — Кронштадский рейд, все равно ка-

кой, ботик под парусами в хороший ветер; для «Никсы» — просто открытое

море, яхта под всеми парусами в свежий ветер; для парового катера «Даг-

мар» — вид Невы напротив Зимнего дворца с видом на биржу, Петербургскую

сторону и крепость, катер на ходу; для парового катера «Шутка» — взморье

Невы с плавучим невским маяком вдали. В апреле того же года, получив кар-

тину самого Боголюбова «Фрегат» и три работы от Беггрова, просит его напи-

сать еще виды царской яхты «Штандарт» и фрегата «Олаф», а в ноябре сооб-

щает, что полученные картины все лето красовались на яхте «Царевна» — в

рубке, гостиной. Именно на ней императорская чета ежегодно ходила в Да-

нию и совершала путешествие по финляндским шхерам. Практически еже-

годно ее сопровождал Альбер Бенуа, приглашаемый молодыми супругами в

Аничков дворец, Гатчину и Петергоф. Блестящий мастер акварели, он был в

1880–1890-е весьма популярным художником. Аль-

бер Николаевич руководил акварельным классом в

Императорской Академии художеств, был членом

Общества акварелистов, благодаря которому выстав-

ки этого художественного объединения стали одним

из самых заметных событий сезона и ежегодно посе-

щались царской четой. 

Коллекция великого князя Александра

Александровича состояла в основном из произве-

дений русских мастеров, хотя были работы дат-

ских и французских художников4. Ко времени его

вступления на престол в ней было почти 500 про-

изведений (картин и рисунков); часть находилась

в Аничковом дворце, другая в летних резиденци-

ях — Александровском (Царском Селе) и Малом

Ливадийском дворцах. До 1894 года император

увеличил собрание практически до 800 картин. 

После кончины отца Николай II распоря-

дился о передаче картин русской школы из цар-

Alexander III 

and Academy

There was lately on view an exhibition

based on material from the architec-

ture section of the Russian Academy

of Arts' Research Institute; it was

called “Alexander III's Epoch” 

The young grand duke Aleksandr

Aleksandrovich, the future Alexander

III, showed interest in the fine arts. He

frequented theatres, collected paint-

ings and ceramics, attended exhibi-

tions and obtained books on art.

He preferred collecting Russian

painters; besides some Danish and

French works. By the time of his

accession, his collection included

nearly 500 paintings and drawings.

He continued collecting avidly

throughout his lifetime, and in 1894

there were 800 paintings, as well as

many sculptures, of the contempo-

rary Italian and Russian schools, in

his collection.

Alexander III's enthusiasm earned

him the titles of honorary art-lover

of the Imperial Academy, full mem-

ber of the Russian Association for

Arts Encouragement and patron of

the Finnish Society of Arts

Encouragement. During his reign,

the Academy, with the grand duke

Vladimir Aleksandrovich as its pres-

ident down to 1909, undertook a few

reforms. Its school and courses,

opened in 1879, worked as efficient-

ly as before, with the object of rais-

ing the level of secondary art educa-

tion empire-wide. Their curricula

were revised in the late 1880s; in

particular, there was no longer copy-

ing from original. In the  annual stu-

dents' contests that followed there

was a marked prevalence of works

done from life over copies. The

Academy's new charter, approved on

15 October 1893, though called

'interim', proved a turning-point.

Special emphasis throughout

Alexander III's reign was on the

Письма императора 

Александра III к А.П. Бого-

любову // Сообщил А.П. Новиц-

кий. СПб., 1900. С. 4–5

Там  же. С. 6–7.

Наиболее полные данные 

о коллекции, с каталогом и до-

полнениями приведены в изда-

нии: Великий князь Александр

Александрович // Сборник доку-

ментов / IV. Каталог картин,

принадлежащих Его Император-

скому Высочеству Государю нас-

леднику цесаревичу. М., 2002. 

С. 599-677.
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скосельского Александровского дворца в открывавшийся Русский музей

имени императора Александра III. 

За революцией 1917 года последовали разрушительные перемены —

оставшиеся во дворцах произведения были национализированы и розда-

ны в музеи, а в конце 1920 – начале 1930-х годов проданы как внутри

страны, так и за границу. Из переписки цесаревича с Боголюбовым изве-

стно, что в собрание входила и скульптура современной итальянской, и

русской школ. В частности, в 1879 году великий князь просит прислать

статуэтку М.М. Антокольского «Иван Грозный», чтобы поставить в своем

кабинете в Аничковом дворце. В том же письме осведомляется — когда

Марк Матвеевич хочет выставить купленную им статую Христа. 

Александр III был почетным любителем Императорской Академии

художеств, действительным членом Общества поощрения художеств, по-

кровителем Финляндского общества поощрения художеств. За время его

царствования в Академии художеств, президентом которой до 1909 года

был великий князь Владимир Александрович, произошло довольно мно-

го изменений. Продолжают работу педагогические курсы и нормальная

школа, открытые в 1879 году с целью повышения уровня художественно-

го образования в средних учебных заведениях империи. В конце 1880-х

пересмотрены учебные планы и программы — исключается копирование

с «оригиналов». Конкурсы ученических работ, устраиваемые ежегодно,

продемонстрировали преимущество работы с натуры над копированием с

образцов. Однако главным событием стало утверждение 15 октября 1893

года нового устава Академии, названного временным.

В стране появились новые школы — как художественные, так и при-

кладных искусств. Требовалось определить их взаимоотношения с Акаде-

мией художеств. Устав 1859 года перестал соответствовать требованиям

времени — пришло время менять систему экзаменов и приема учеников,

«число которых ненормально увеличилось, делая почти невозможным пра-

development of national arts and

architecture and the preservation

of antique monuments.

The Emperor himself often attended

exhibitions, especially those held in

the Academy.

The following comment by the artist

Alexander Benoir must have summed

up well the Academy's position under

Alexander III: “... his (too short)

reign was no doubt significant and

productive. It had prepared ground

for the flourishing of the Russian arts

which, begun under him, continued

throughout the reign of Nicholas II —

despite the government's mediocrity

and its inconsistency and even serious

mistakes. Should Alexander III, this

“giant of a man”, have lived longer,

and have reigned twenty years more,

the history of Russian, and of the

whole world, would no doubt have

been by far better.”

B.-I.T. Bogdan
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Карл Рахау

Проект зимнего сада 
в Аничковом дворце
Бумага, графит, тушь, акварель

Н И М Р А Х

Неизвестный мастер 

по проекту А.И. Штакеншнейдера

Модель деревянной дачи барона
А. Штиглица  в Нарве 
Дерево, картон, бумага, 

акварель, металл
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вильное преподавание»5. Интерес к изобразительному

искусству потребовал организации сети подготови-

тельных училищ, в которых академические выпускни-

ки были бы полезны своими познаниями в преподава-

нии. В апреле 1890 года последовало высочайшее

повеление об учреждении особой комиссии для всесто-

роннего обсуждения изменений в устройстве Акаде-

мии: 76 известных живописцев, скульпторов, архитек-

торов, любителей искусства высказались по вопросам

художественной педагогики. Их мнения были напеча-

таны в двухтомнике  «Мнения лиц, опрошенных по по-

воду пересмотра устава Императорской Академии ху-

дожеств» (СПб., 1891). Академия была отделена от

художественной школы; упразднены классы рисова-

ния с гипсов, система задания программ, деление на

классных и неклассных художников. Ученики получи-

ли возможность выбирать профессора, под руководст-

вом которого хотели бы проходить обучение. Согласно

новому уставу появляется разделение на собственно

Академию художеств, или академическое собрание,

призванное всеми средствами содействовать подъему и

развитию искусства, наблюдать за делом художествен-

ного образования и воспитания в России, и Высшее

художественное училище живописи, скульптуры и ар-

хитектуры. В состав главного административного орга-

на — совет, занимавшийся рассмотрением текущих дел

Академии, на первые пять лет вошли А.Н. Бенуа,

И.П. Боткин, П.А. Брюллов, Г.И. Котов, К.В. Лемох,

Д.И. Менделеев, М.Т. Преображенский, Е.Е. Рейтерн,

Н.В. Султанов, М.А. Чижов. 

На учебные цели, приобретение выдающихся

произведений, издания, командировки лучших сту-

дентов за границу Академии из казны ежегодно выде-

лялось 30 тысяч рублей. Александр III распорядился

удвоить эту сумму.

Академия художеств начала шире заниматься из-

дательской деятельностью, печатая учебные пособия и

труды по искусству. В 1882–1890 годах под руководст-

вом А.И. Сомова издавался журнал «Вестник изящных

искусств» (с приложением — газетой «Художествен-

ные новости»), в котором сотрудничали известные

ученые и писатели. Редакции удалось наладить кон-

такты с иностранными художественными журналами,

а в Англии и Франции работали собственные коррес-

понденты. Особое внимание обращалось на достиже-

ние качественной печати гравюр, фототипий. 

Академия поддерживала художественные общест-

ва и музеи в провинции не только методическими по-

собиями, но и художественными произведениями,

ежегодно закупаемыми на выставках (на эти це-

ли шла часть сборов на выставках). Меняется

принцип их организации: к участию впервые

допустили художников, не связанных с

Академией. На вновь создаваемые музеи

была возложена просветительская мис-

сия, поэтому их организация строи-

лась по смешанному принципу –

кроме художественного отдела не-

пременно существовали художест-

венно-промышленный и науч-

ный, библиотека. Первый такой

музей был открыт в Харькове.

Покровительствуя художест-

венным школам и музеям,

разбросанным по всей импе-

рии, Академия отсылала

произведения даже из своего

музея — помимо лучших про-

грамм, удостоенных медалей, и

работы европейских мастеров (в

том числе картины шувалов-

ской коллекции). 

Один из проверенных

способов развития вкуса у пуб-

лики — организация выставок.

Императорская Академия ху-

дожеств уделяла этой деятель-

ности особое внимание. Преж-

де выставки, устраиваемые Академией, носили

узкокорпоративный характер: «…до сих пор академи-

ческие выставки вследствие своей организации неред-

ко поддерживали односторонние интересы, причем

вся тяжесть ответственности за такое положение ложи-

лась на саму академию. Будущая академия могла бы от-

крывать свои двери в удобное для нее время тем ху-

дожникам, которые пожелают выставлять свои

произведения в ее стенах…»6. Пример Товарищества

передвижных художественных выставок оказал благо-

творное действие, и с 1886 года Академия организует

свои постоянные передвижные художественные вы-

ставки с низкой входной платой (а для учащихся бес-

платные). Они прошли в Одессе, Харькове, Екатерин-

бурге, Риге, Киеве, Казани, Симбирске, других городах

и неизменно очень хорошо посещались. 

Академия по-прежнему участвовала в междуна-

родных выставках, на которых русские художники по-

лучали подтверждение своих заслуг: в 1885 году в Ант-

верпене профессор В.Е. Маковский получает высшую

награду; в следующем году на выставке, посвященной

100-летию Берлинской академии художеств малая зо-

лотая медаль присуждена П.О. Ковалевскому. 

Академия художеств продолжала проводить

конкурсы на создание скульптурных монументов.

В 1882–1883 годах рассматривались проекты памят-

ников композитору М.И. Глинке для Смоленска (I и

III премии получил А.Р. фон Бок), а по ходатайству

таврического дворянства и в ознаменование 100-ле-

тия присоединения Крыма к России — Екатерине II

для Симферополя. Последний заказ был передан

Н.А. Лаверецкому. В 1885 году при рассмотрении

проекта статуи, венчающей здание Академии худо-

жеств, предпочтение было отдано варианту профес-

сора Академии А.Р. фон Бока, и его «Минерва» орга-

нично завершила центральный купол. 

Продолжает развиваться Мозаичное заведение.

Основанное при Николае I для перевода живописных

произведений Исаакиевского собора в мозаику, оно

чуть было не закрылось из-за того, что к 1887 году

объем работ по Исаакию завершался, а дороговизна

способа прямого набора мозаики не позволяла полу-

чать заказы и развивать это древнее искусство. Было

принято решение для освоения новой техники по-

слать в Европу группу мастеров. Одним из них был

А.А. Фролов, два года перенимавший в мастерской

венецианца Сальвиати опыт обратного набора, — бо-

лее дешевого, но вместе с тем художественного спо-

соба. Его мастерская впоследствии успешно работала

над мозаиками храма Воскресения (Спаса на Крови)

в Санкт-Петербурге, а также над частными заказа-

ми — оформлением фасада Общества поощрения ху-

дожеств на Большой Морской, Общества взаимного

кредитования иконами. 
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Образ деятельности Ми-

нистерства императорского

двора и уделов за время царство-

вания в бозе почившаго государя

императора Александра III.

(1881–1894). Ч. 1. Гл. IV. Изящ-

ные искусства и Импера-торская

Академия Художеств. СПб.,

1901. С. 19.

Там  же. С. 61– 62.
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В годы правления Александра III особое внимание

уделялось развитию национального искусства и зодчества,

сохранению памятников старины. Ежегодно в путешествие

по России Академия художеств отправляла несколько вы-

пускников, выполнявших зарисовки и обмеры древних со-

оружений. Первыми архитекторами, начавшими изучение

древнерусского зодчества, были А.М. Горностаев, В.В. Сус-

лов, Веселовский и А.М. Павлинов. В 1889 году археологи-

ческие раскопки отданы под общий надзор Академии, а ре-

ставрация — объединенному наблюдению Академии и

Императорской археологической комиссии. Под руковод-

ством академика В.В. Суслова начата реставрация наиболее

сохранившихся строений — Георгиевского собора в  Юрье-

ве-Польском, Спасского собора Мирожского монастыря в

Пскове и двух часовен близ Переяславля-Залесского.

В.В. Суслов занимался и изданием «Памятников древнего

русского зодчества», материалом для которых служили бо-

гатейшие архитектурные академические коллекции.

Император часто посещал выставки, в том чис-

ле и в Академии. Каким видели самодержца худож-

ники? «Александр III всей своей колоссальной фигу-

рой, голосом и особенно взглядом своих пронизыва-

ющих глаз вселял в людей, подходив-

ших к нему при исполнении

своих верноподданничес-

ких обязанностей, чувст-

ва трепета и даже страха

<...> Однако во время по-

сещений царем наших (столь

безобидных) выставок он умел по-

казать другую сторону своей

личности. Он становился тем

любезным, внимательным, во-

все не суровым, а скорее бла-

годушным человеком, каким

знали Александра III его се-

мья, ближайшие царедворцы и дворцовая прислуга.

Поражала его чрезвычайная простота, абсолютная

непринужденность, абсолютное отсутствие какой-

либо «позы» (позы властелина) ….»7.

В завершение беглого очерка о том, чем жила Ака-

демия художеств при Александре III, приведем слова

А.Н. Бенуа, подводящие итог правлению императора:

«…несомненно его (слишком кратковременное) царство-

вание было в общем чрезвычайно значительным и благо-

творным. Оно подготовило тот расцвет русской культуры,

который, начавшись еще при нем, продлился затем в те-

чение всего царствования Николая II — и это невзирая на

бездарность представителей власти, на непоследователь-

ность правительственных мероприятий и даже на тяже-

лые ошибки. Проживи дольше Александр Александро-

вич — этот «исполинский мужик» или «богатырь»,

процарствуй он еще лет двадцать, история

не только России, но и всего мира

сложилась бы иначе и несо-

мненно более благополучно»8. 

Вероника Богдан

Александр Бенуа // Мои

воспоминания / В пяти книгах:

книга вторая. М., 1990. С. 694.

Там  же. С. 633.

7

8

Максимилиан  Месмахер

Проект кухонного корпуса при дворце Александра III 
в имении Верхняя Массандра. Фасад

Бумага, графит, тушь, акварель. 

Проект дворца Александра III в Верхней Массандре. Фасад 

Бумага, чертеж, тушь, акварель. 1 8 9 0
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а выставке «Эпоха Александ-

ра III» из фондов Научно-исследовательского

музея Российской Академии художеств экспо-

нировались графические работы, архитектурные

модели и скульптурные портреты, относящиеся к

эпохе правления Александра III. Большинство

экспонатов впервые предстали перед зрителями.

Созданные в конце XIX века, они ждали более сто-

летия, чтобы сегодня, когда мы с уважением и гордо-

стью вспоминаем героев истории России, дать воз-

можность современным ценителям искусства ощутить

значимость культуры в политике и идеологии государст-

ва в императорской России.

Эпоха Александра III — небольшой отрезок времени,

всего 13 лет царствования. За этот короткий период в стране

воцарился мир, поднялся престиж России в мире. Александр III

доныне остается единственным правителем нашего государства

начиная с IX века, при котором Россия не вела войн. Он вошел в ис-

торию как царь-«миротворец». Принял он страну в тяжелейшем со-

выставка 
«эпоха александра III»
из фондов музея академии

Александр III был истинным русским царем, какого до него Россия давно уже 
не видела. Конечно, все Романовы были преданы интересам и величию своего
народа. Но, побуждаемые дать своему народу западноевропейскую культуру,
они искали идеалов вне России — то во Франции, 
то в Германии, то в Англии и Швеции. Император Александр III
пожелал, чтобы Россия была Россией, чтобы она была прежде
всего русскою, и сам он подавал тому лучшие примеры. 
Он явил собою идеальный тип истинно 
русского человека.

Леопольд Флуранс

“Alexander III's Epoch”

Exhibition

“Alexander III was an authentically Russian tsar, of

the kind the Russians had not seen for a long time

before. The Romanovs, needless to say, had all of

them concerned about  the interests and advance-

ment of the people. But in their urge to engraft the

West-European culture on the people, they looked

for ideals outside — either in France, or Germany,

or Britain, or Sweden. Now, Alexander III wanted

Russia to be Russia; he wanted to see the nation

above all Russian; and he himself set the best

example for others to follow. He appeared the

ideal type of a genuine Russian man.” 

Leopold Flourans

The “Alexander III's Epoch” exhibition,

drawn on the stock of the Academy's

H

Ипполит Монигетти

Проект Малого дворца в Ливадии
Разрез по линии СД с фасадом левой

части дворца 

и церкви, соединенной с дворцом

Бумага ватман, чертеж, 

тушь, заливка акварелью

1 8 6 0
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стоянии, когда вовсю бушевал революционный тер-

рор, а передал наследнику успокоенной.

По свидетельствам многих современников, ни

один из Романовых не соответствовал до такой степе-

ни традиционному народному представлению о на-

стоящем царе, как Александр III. Могучий русоборо-

дый гигант, возвышавшийся над любой толпой, он

казался воплощением силы и достоинства России.

Этому внешнему впечатлению вполне со-

ответствовали широко известные

патриотические убеждения

и вкусы императора,

его пристрастие

ко всему рус-

скому.

Будучи

тонким цените-

лем искусства, боль-

шим знатоком «русского

стиля», он оказал огромное

влияние на формирование эстетичес-

ких идеалов в изобразительном искусстве и архитек-

туре 1890-х годов.

Огромную роль в судьбе монарха сыграла же-

нитьба на датской принцессе Дагмар, дочери датско-

го короля Кристиана IX и королевы Луизы. 

1 сентября 1866 года юная принцесса на датском

судне «Шлезвиг» в сопровождении царской яхты

«Штандарт» покинула родину. Огромное количество

людей провожало ее в копенгагенском порту, и среди

них был Ханс Кристиан Андерсен. В своих воспоми-

наниях знаменитый сказочник так описывает прово-

ды принцессы: «…Вчера на пристани, проходя мимо

меня, она остановилась и протянула мне руку. У меня

навернулись слезы. Бедное дитя! Всевышний, будь

милостив и милосерден к ней! Говорят в Петербурге

блестящий двор и прекрасная царская семья, но ведь

она едет в чужую страну, где другой народ и религия и

с ней не будет никого, кто окружал ее

раньше…».

Прием в России был ошеломляющим. В Крон-

штадте ее встречали император Александр II, царица

Мария Александровна и все царские дети. На рейде

выстроилась военная эскадра из 20 судов. В своем

дневнике датская принцесса писала: «Никогда я не

смогу забыть ту сердечность, с которой все приняли

меня. Я не чувствовала себя ни чужой, ни иностран-

кой, а чувствовала себя равной им… Как будто я была

такой же, как они».

Research Institute, displayed a good

array of drawings, etchings, architec-

tural models and sculptural portraits

from the time of the emperor's reign.

Most of them were on public view  for

the first time ever.  They have waited

for it for more than century since their

creation at the end of the 19th century.

Today's art-lovers now have a chance

to see how much the arts mattered in

the politics and ideology of the state in

imperial Russia.

Alexander III's  was a short reign: 13

years. That was a time of peace, a

time when the prestige of Russia had

arisen in the rest of the world. Indeed,

Alexander III has gone down in histo-

ry as the only ruler since 9th century

under whom Russia waged no war. He

acceded to the throne in a country

torn by revolutionary terror and left to

the successor a country peaceful and

thriving.

Alexander III, as many contempo-

raries testified, corresponded to the

traditional folk image of a true tsar

more than any of the Romanovs. A

bulky, fair-bearded man, taller than

anyone in the crowd around him, he

was the embodiment of Russia's

strength and virtue. His appearance

was well in tune with his widely-known

patriotic tastes and preferences.

A fine connoisseur of arts, especially

the Russian style, he exerted a great

influence on the formation of aes-

thetic ideals in the visual arts and

architecture of the 1890s,

The exhibition is indeed a good trib-

ute to the memory and respect of the

emperor who has left a significant

trace in the history of Russia.

Е. Savinova

Николай Султанов

Проект подноса
для братины 

и чарок,
подаренных

Александром III
на броненосец

«Синоп»
Бумага, чертеж,

гуашь, бронза,

акварель, гуашь.

1 8 9 3
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Вскоре состоялся обряд миропомазания и наре-

чения принцессы Марии-Софии-Фредерики-Дагмар

новым именем — Мария Федоровна. Затем был издан

манифест о вступлении в брак Александра Александ-

ровича и Марии Федоровны, а 28 октября 1866 года

состоялась свадьба.

Выставку открывает литография с картины

придворного художника М.Е. Зичи, изображающая

торжественную церемонию бракосочетания в эрми-

тажной домовой церкви. В этот знаменательный

день царевич облачился в мундир казачьего Атаман-

ского полка, шефом которого был, а Мария — в са-

рафан из серебряной парчи с малиновой бархатной

мантией, обшитой горностаем, с малой бриллианто-

вой короной на голове. Венцы над головами держа-

ли: у царевича — братья Владимир и Алексей, у

принцессы — датский принц Фредерик и Николай

Лейхтенбергский.

После свадьбы великокняжеская чета жила в ос-

новном в Аничковом дворце.

Император Александр III вследствие крайней

скромности своей натуры очень не любил больших

комнат, комнат дворцовых, поэтому он так и не пере-

ехал в Зимний дворец и все свое царствование жил в

Аничковом дворце, а затем в Гатчине. В этих дворцах

он всегда занимал маленькие комнаты и жил очень

просто. «В царствование Александра II Аничков дво-

рец был постоянным местопребыванием наследника

престола Александра Александровича и его супруги

Марии Федоровны. И после того как в 1881 году

Александр Александрович стал императором, Анич-

ков дворец продолжал оставаться частной импера-

торской резиденцией. Августейшие супруги жили во

дворце и следили за его обустройством. Значитель-

ные работы по реконструкции дворца в 1870–1880-е

годы вели Монигетти, Рахау и Месмахер»1.

К. Рахау был привлечен к работам во дворце в

1874 году. Он исполнил проект оформления главного

входа Аничкова дворца со стороны парадного двора, а

также проект перестройки над ним зимнего сада. На-

следнику было представлено несколько вариантов.

Сравнительный анализ чертежей, хранящихся в музее

Академии с подписными чертежами из собрания му-

зея истории Санкт-Петербурга, дает возможность

предположить, что К. Рахау является автором Цент-

рального фасада Аничкова дворца с Зимним садом,

созданными архитектором в 1874 году.2

Графический лист «План комнаты древностей

под кабинетом императора в Аничковом дворце» сви-

детельствует о серьезном увлечении великого князя

памятниками старины. Еще будучи наследником пре-

стола, Александр Александрович много раз посещал

выстроенный для него по проекту И. Монигетти Ма-

лый дворец в Ливадии. 

В 1860 году усадьбу в Ливадии он подарил же-

не. Придворному архитектору И. Монигетти было

поручено создать архитектурный проект комплекса

с бассейнами, оранжереями, конюшнями, каретным

сараем и свитским корпусом. Дворцы предназнача-

лись для царской четы (Большой) и  для наследника

(Малый).

Двухэтажное здание Малого дворца было реше-

но довольно оригинально — группировкой прямо-

угольных объемов, границы которых подчеркнуты

постаментами с вазами, расставленными по карнизу

здания. Нижний этаж служит своеобразным поста-

ментом для второго этажа: стены его были полностью

задрапированы зеленью плюща, хорошо оттенявшей

балюстраду балконов обоих крыльев дворца. Парад-

ный вход расположен между двумя симметрично вы-

ступающими ризалитами центральной части. Над

ним нависал легкий балкон, поддерживаемый пило-

нами. Левое крыло почти целиком окружено широ-

ким балконом, опиравшимся на столбы. В правом

крыле часть стены отступала вглубь, образуя балкон-

ную площадку с балюстрадой, на тумбах которой раз-

мещались статуи. 

Татарско-мавританская архитектура Малого

дворца повторяла стиль бахчисарайских построек

ханской эпохи. Готические детали фасада, например

стрельчатые арки, восходят к романтической псевдо-

готике, проявившейся в архитектуре дворянских уса-

деб Крыма еще в 1830-х годах, во времена постройки

дворца Воронцовых в Алупке. Комплекс ливадийско-

го дворца является доказательством того, что русская

архитектура середины и второй половины XIX века

осваивала и перерабатывала приемы и мотивы зодче-

ства Востока. 

Церковь ливадийского дворца принадлежит к

числу лучших произведений Монигетти. На выставке

представлены листы из его альбома акварелей, выпол-

ненные в 1861–1865 годах, с архитектурными проек-

тами интерьеров и декоративной росписью стен, об-

лачением церковных служащих, церковной утварью.

Ливадийская дворцовая церковь в честь Воздви-

жения Честного и Животворящего Креста Господня

построена еще при Александре II. Здесь молились

три поколения императоров — Александр II, Алек-

сандр III и Николай II. Сооруженный в византий-

ском стиле храм представлял собой одноэтажное ка-

менное здание, квадратное в плане, однокупольное.

Богатство отделки подчеркивалось роскошным ико-

ностасом из белоснежного резного мрамора, литыми

бронзовыми вратами, паникадилом и дверными ре-

шетками. Здесь хранились

священные реликвии,

поднесенные в дар цар-

ской семье потомками

грузинских царей и гостя-

ми из далекой Палестины,

в том числе частицы мо-

щей Симеона Столпника,

св. великомученика Геор-

гия Победоносца, св. рав-

ноапостольной Нины.

Когда в 1894 году в

М а л о м Л и в а д и й с к о м

дворце скончался импера-

тор Александр III, именно

в этой церкви была отслу-

жена первая панихида.

Здесь же его сын и на-

следник Николай прися-

гал на верность престолу

российскому. Церковь по-

сетил и приехавший на-

путствовать венценосного

умирающего Иоанн Крон-

штадтский.

Похороны Александ-

ра III были для династии

Романовых последними,

Ипполит Монигетти, Карл Рахау,

Максимилиан Месмахер. Архитектур-

ные проекты из собрания Государ-

ственного музея истории Санкт-

Петербурга: Каталог/Авторы-состави-

тели Г.Б. Васильева, К.В. Житорчук.

СПб., 2005. С. 11.

В ГМИ СПб хранятся три вари-

анта проекта реконструкции Аничко-

ва дворца с устройством нового парад-

ного входа с крытым подъездом для

экипажей и созданием в бельэтаже

Зимнего сада (инв. № 1-А-1118-И, 1-

А-1123-И, 1-А-1122-И. В отличие от

листа А-7005 из НИМ РАХ № 1-А-

1118-И имеет подпись в виде моно-

граммы и дату «11 марта 1874.», 1-А-

1122-И — подпись «Проф. К. Рахау».

Общность графической манеры

листов из ГМИ СПб и листа А-7005 из

коллекции НИМ РАХ позволяет отне-

сти чертеж А-7005 к одному из вариан-

тов, выполненных архитектором

К. Рахау в 1870-е годы.
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проведенными с соблюдением вековых традиций.

Было решено, что тело императора будет перенесено

из Ливадии в Ялту на руках, а затем из Ялты на крей-

сере «Двенадцать апостолов» проследует до Севасто-

поля, из Севастополя — в Москву, а оттуда в Санкт-

Петербург на особом траурном поезде.

Весь трехкилометровый путь из Ливадийского

дворца в Ялту был устлан венками из вечнозеленых

растений, стоящие вдоль войска отдавали честь, игра-

ли траурную музыку, барабаны били «поход», а по

вступлении в Ялту начались перезвон колоколов трех

городских церквей и пальба из орудий с минутными

промежутками между выстрелами. Последнюю пани-

хиду на пристани отслужил епископ Таврический и

Симферопольский Мартиниан. А незадолго до этого в

крошечной дворцовой церкви совершалось таинство

миропомазания и присоединения к православию

принцессы Гессенской Алисы, получившей имя Алек-

сандра, а отчество Федоровна, как и многие россий-

ские царицы, в честь фамильной иконы семьи Рома-

новых Федоровской Богоматери. 

История семьи Александра III неразрывно свя-

зана с крымским имением  Верхняя Массандра. Эта-

пы многолетнего строительства императорского

дворца, называемого и ныне Александровским, мож-

но проследить по графической серии архитектурных

проектов М. Бушара и М. Месмахера.

«Эта серая глыба с башней и странными контр-

форсами выхвачена прямо из Средних веков. Она уг-

рюма и мрачна, как остатки какого-нибудь барона или

маркграфа. Ее стиль не определен… но она импониру-

ет и навевает что-то суровое и холодное. Этой приро-

де, этим скалам и лесам, этому наступившему молча-

нию окружающего нельзя было дать товарищем более

подходящего, нежели этот дом. Он не закончен со

смертью Воронцова…»3. Так выглядел дворец в Верх-

ней Массандре, когда в 1889 году удельное ведомство

приобрело массандровское имение для царской семьи

Александра III. Будущий император хорошо знал эти

места. Его мать Мария Александровна, супруга Алек-

сандра II, много лет была тяжело больна туберкулезом.

По советам врачей и приобретено имение в Ливадии.

Приезжая в Крым (нередко в этих поездках принимал

участие Александр), она часто бывала в Массандре,

владельцами которой были Воронцовы, обустроившие

часть леса. Эти места стали называть парком императ-

рицы Марии. Александр III купил имение для сына Ге-

оргия, страдавшего скоротечной чахоткой и в 1892 го-

ду решил достроить и оборудовать Массандровский

дворец. Однако в октябре 1894 года император скон-

чался, а в 1899 году умер на Кавказе и Георгий. Нико-

лай II в память об отце приказал окончить строитель-

ство, сохранив все вензеля Александра III и Марии

Федоровны, которые архитектор предполагал ввести в

декор фасада и интерьеров. 

Александр III, приобретя

дворец, решил сохранить уже

созданный архитектурный об-

раз. Осуществление этой зада-

чи он поручил Максимилиану

Егоровичу Месмахеру, акаде-

мику архитектуры, много ра-

ботавшему по заказам царской

семьи.

«В зиму 1891–1892 го-

дов, — вспоминает Месмахер,

— мне была объявлена через князя Л.Д. Вяземского,

исправлявшего тогда должность управляющего Де-

партамента уделов, высочайшая воля государя Алек-

сандра III о поручении мне постройки для Его Вели-

чества дворца в имении Верхняя Массандра с

воспользованием, по возможности, существующими

там стенами неоконченной постройки прежнего вла-

дельца этого имения князя Воронцова. Ввиду мало-

мерности этой старой постройки я просил князя Вя-

земского объяснить мне: желает ли государь

император, чтобы в будущем дворце, кроме помеще-

ний для самого государя и государыни императрицы,

имелись помещения для их августейших детей и не-

обходимой прислуги; требуется ли также поместить в

самом дворце кухню; требуется ли конюшня и прочие

необходимые службы? На все эти вопросы первей-

шей важности для составления проекта князь Вязем-

ский не мог мне дать никакого положительного отве-

та и поэтому испросил мне аудиенцию у самого

августейшего заказчика дворца. 1 марта 1892 года го-

сударю императору Александру III благоугодно было

принять меня в Аничковом дворце, где он и соизво-

лил дать мне общие указания относительно будущего

дворца… Получив эти указания, я по осмотре местно-

сти немедленно приступил к составлению проектов,

которые я… имел счастье лично представить госуда-

рю императору Александру III в Александрию. Рас-

смотрев означенные проекты, государь император

тогда же, 6 июля 1892 года, соизволил одобрить их»4.

Месмахер почти полностью сохранил весь объем

бушаровского дворца. В торцовых — южном и север-

ном — фасадах сделал небольшие перестройки, в ко-

торых разместились просторные и светлые ванные

комнаты царских особ, что отвечало новым требова-

ниям комфорта.

Несмотря на незначительные пристройки,

внешний облик дворца сильно изменился. Это было

вызвано прежде всего смещением композиционных

акцентов в планировке архитектурных объемов.

В раннем дворце в восточном фасаде главную роль

играли две средневековые башни, выступающие на

гладкой стене. Месмахер, пристроив небольшой вес-

тибюль и прихожую второго этажа, создал централь-

ный ризалит, превышающий объемы соседних башен.

Он завершил его могучим фронтоном с резными ба-

рочными украшениями и флагштоком. 

Делая восточный фасад более торжественным,

Месмахер строит красивую, закругленную в плане

лестницу, охватывающую центральный ризалит ши-

роким маршем ступеней. К существующим башням

архитектор прибавляет еще одну — самую высокую, с

четырехэтажной кровлей (у Бушара она была неболь-

шой). Он поднимает ее над уровнем крыши, подчер-

кивая ее главенствующее положение, завершает мед-

ной позолоченной фигурой двуглавого орла, который

был виден со всех точек Ялты и ее окрестностей. Для

создания более праздничного и нарядного облика

дворца архитектор отесывает старые суровые стены

бушаровской постройки и покрывает их светло-жел-

той метлахской плиткой, на фоне которой выделя-

лись многочисленные красивые резные в камне дета-

ли декора дворца.

Открытием выставки можно считать впервые

представленную проектную модель дачи барона

А.Л. Штиглица в Нарве, созданную в 1852 году по

проекту А. Штакеншнейдера5.

Филиппов «По Крыму». 

1890 г. С. 397

Памятная записка профессо-

ра М.Е. Месмахера по постройке

дворца Его Императорского Вели-

чества в Верхней Массандре. ГАРК.

Ф . 78. Оп. 1. Ед. хр. 119. Л. 169.
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Дача эта не сохранилась, и мы можем получить представление о

ней лишь по модели, ставшей документом истории. Деревянный дом

представлял собой двух-этажную постройку, увенчанную башенкой с от-

крытыми террасами, балконами, богато декорированную ажурной резь-

бой по дереву. В особняке размещались художественные коллекции са-

мого А. Штиглица и Половцовых. В имении останавливались

высочайшие особы в своих поездках по северо-западу страны. Так, в 1890

году Александр III, совершавший свой официальный визит в Нарву по

случаю официальной встречи с германским императором Вильгельмом

II, сопровождаемой войсковыми маневрами, разместился на даче у

Штиглица (где в то время уже жил А.А. Половцов). 

«…парк и аллеи, ведущие к даче статс-секретаря Половцова, деко-

рированы чуть не сплошь и потонули буквально в украшениях», — сооб-

щает корреспондент «Рижского вестника». (Вся местность вокруг дачи —

парк, сад — были украшены, помимо фонарей и флагов, пальмами, папо-

ротниками и экзотическими растениями.)6

4 августа 1890 года императорский поезд прибыл к специально вы-

строенной для этого события платформе с павильоном.

Затем высокие гости в открытой коляске по украшенным улицам

отправились на дачу Половцовых, где их ждал торжественный прием.

Воскресный день закончился визитом германского императора Виль-

гельма II, торжественным обедом в палатках близ дачи Половцовых.

В память об этом дне Александр III посадил в парке имения Полов-

цовых дуб.

В период царствования Александра III по всей России началось уси-

ленное церковное строительство. Император, будучи большим знатоком

русской старины, щедро жертвовал из личных средств на постройку но-

вых и восстановление старых церквей. Его личный пример побуждал к

многочисленным пожертвованиям и со стороны простых людей. За пери-

од 13-летнего правления на деньги государства и пожертвования было со-

оружено около 5 тысяч церквей.

Самодержец был приверженцем «русского стиля» и считал, что зод-

чество XVI–XVII веков наиболее полно выражает идеалы народной и го-

сударственной жизни: «Нам нечего создавать стиль, нам нечего искать

несуществующего, когда у нас уже есть собственный стиль, когда мы

имеем вполне художественные и разумные формы искусства, нам стоит

только обратиться к ним и продолжить дело, начатое с таким успехом на-

шими предками»7.

В 1885 году Александром III был утвержден проект придворной

церкви Покрова Пресвятой Богородицы в Егерской слободе в Гатчине

(Мариенбург). Возведение церкви осуществлялось по эскизному проек-

ту петербургского зодчего, художника, исследователя византийской и

древнерусской архитектуры профессора и академика Д.И. Гримма. Рабо-

чие чертежи и строительст-во осуществлял профессор И.А. Стефаниц.

В 1886 году состоялась торжественная церемония закладки церкви в

присутствии императора. Небольшая по объему, изящная церковь имеет

декоративные элементы древнерусского зодчества — кокошники, арки,

колонны. Пять золоченых куполов луковичной формы с крестами вен-

чают среднюю четырехгранную часть. Еще две золоченые главки укра-

шают звонницу, поставленную над главным входом в храм. Особенно

выразителен главный вход, оформленный двумя крупными колоннами,

сложным архивольтом, кокошником и карнизом с модульонами. Звон-

ница имеет цоколь из черницкой плиты, прорезана арками, опирающи-

мися на восемь каменных колонн. Два крестообразных окна по сторонам

входа усиливают образную перекличку с храмами Древней Руси.

Все декоративные украшения, обогащающие плоскость стен, бара-

банов, куполов и обрамление окон, вырублены из черницкого камня8.

Выполненные из металла конструкции, детали интерьера, а также позо-

лоту двойным листовым червонным золотом изготовила фирма Ф. Сан-

Галли9.  

28 октября 1888 года церковь была принята специальной комисси-

ей и готова к освящению, но очередной визит императора, курировав-

шего все этапы строительства, изменил ход событий. Александр III ос-

тался недоволен теснотой храма и потребовал его расширить.

Освящение состоялось уже после трагического крушения царского по-

езда между станциями Борки и Тарановка Курско-Харьковско-Азов-

Фотографии из фондов Эстонского историче-

ского музея и с гравюры В. Стиванхагена (1867), опу-

бликованные в книге нарвского исследователя и кра-

еведа А. Иванена, дают возможность определить

местоположение дачи А. Штиглица — это парк Льно-

прядильной мануфактуры. 

Иванен А. Ивангородская Свято-Троицкая цер-

ковь (барона Александра Штиглица) // Исторический

очерк.- СПб., 2004. С. 52, 57, 55. 

Цит. по: Савельев Ю.Р. Николай Султанов. СПб.,

2003; ИИМК Ф. 16, Н.В. Султанов Оп. 1. Ед. хр. 17.

Лекции в Археологическом институте 1882–1883. С. 80.

Цит. по: Савельев Ю.Р. Николай Султанов. СПб.,

2003; ИИМК Ф. 16, Н.В. Султанов Оп. 1. Ед. хр. 17.

Лекции в Археологическом институте 1882–1883. С. 80.

В строительстве Гатчины известняк применялся

на протяжении XVIII–XIX веков. Он использовался в

фасадах Гатчинского дворца и во всех архитектурных

сооружениях парка. Камень получил свое наименова-

ние по названиям деревень — парицкий, черницкий,

пудостский. Более многочисленную группу составля-

ли известняки из деревень Париды и Черницы, при-

менявшиеся в облицовке и в кладке стен. Именно они

использованы на фасадах Гатчинского дворца и отли-

чаются своей однородностью и цветовой насыщенно-

стью. Черницкий известняк — оранжевый, его можно

видеть на стенах полуциркулей между колоннами на

фасадах Гатчинского дворца.

Чугунно-литейный завод Сан-Галли основан

Францем Карловичем Сан-Галли в Санкт-Петербурге

в 1852 году на Лиговском проспекте. Выпускал самые

разнообразные изделия. Именно здесь отливалась

колонна Славы, установленная в честь подвига солдат

и офицеров Измайловского полка в Русско-турецкой

войне 1877–1878 годов, ворота Зимнего дворца,

решетка Таврического сада, железные решетки для

павильонного зала Эрмитажа, Александровский и

Троицкий мосты и многое другое.

5

6

7

8

9

Под руководством Л.Н. Бенуа. Модель кружал
для купола Петропавловской усыпальницы
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ской железной дороги. Во время катастрофы Алек-

сандр III проявил хладнокровие и мужество. Он дер-

жал на плечах крышу вагона, пока семья и другие

пострадавшие выбирались из-под обломков. Напря-

жение и ушиб вызвали тяжелейшее заболевание по-

чек, которое несколько лет спустя привело импера-

тора к безвременной кончине.

Чудесное спасение Александра III с семьей при

крушении поезда вызвало появление в стране множе-

ства храмов и часовен, посвященных этому событию.

Прикладное искусство эпохи правления Алек-

сандра III представлено на выставке работами

Н. Султанова, творчество которого более всего выра-

жало художественные идеалы императора.

В лице императора архитектор не только обрел

заказчика своих главных архитектурных произведе-

ний, но и встретил тонкого и знающего ценителя рус-

ского стиля. Зодчему не раз приходилось убеждаться

в ревностном отношении монарха к сбережению па-

мятников старины. Султанова подкупало в личности

монарха не только его знание исторических стилей и

любовь к древнерусскому искусству: «Государь про-

был у нас около часу и почти все время разговаривал

со мной одним, так как я давал все необходимые по-

яснения. Сегодня я вполне понял его необычайное

обаяние, более мягким, человечным и, если хочешь,

ласковым быть невозможно!» — писал архитектор же-

не о посещении императором строительства памят-

ника Александру II в Московском Кремле10.

В 1893 году император заказал Н.В. Султанову

рисунки братины для броненосца «Синоп». Архитек-

тором было создано несколько проектных эскизов

изысканного сосуда «древнерусской» формы, увен-

чанного гербом Романовых, украшенного медальона-

ми с сюжетами Синопского сражения, изображения-

ми двуглавого орла, единорога, кентавра, пеликана,

грифона, павлина, сирина. На эскизах вокруг брати-

ны располагаются чарки двух видов наподобие храня-

щихся в Оружейной палате. Исполнение их было по-

ручено московской фабрике Ф.А. Овчинникова.

Императору очень понравилась работа Султа-

нова, об этом есть запись в дневнике зодчего: «28 ян-

варя (1894): «Государь сказал…: «а братина вышла ве-

ликолепная во всех отношениях» — Слава тебе

Господи!»11.

На выставке экспонируется небольшая аква-

рель «Проект ларца в древнерусском стиле». Кон-

сультация исследователя Ю.Р. Савельева и данные,

опубликованные им в монографии о Султанове, дают

возможность предположить,

что на акварели «Ларец для ис-

тории Преображенского пол-

ка, выполненный в стиле хра-

нения в качестве подарка

Александру III по случаю его

коронования» проект ларца

имеет авторскую подпись и да-

ту: «Гр. Инж. Н. Султановъ.

1883», что совпадает с факта-

ми, найденными Ю. Савелье-

вым, и историческим описа-

нием ларца.

«1 февраля (1883) пред-

ставился Великому князю

Сергею Александровичу и по-

лучил заказ сделать рисунок

Цит. по:  Савельев Ю.Р.

Николай Султанов. СПб., 2003.

С. 102; ОРЛИ Ф. 230. Оп. 1 Ед.

хр. 423. Письмо Н.В. Султанова

Е.П. Султановой-Летновой 

21 мая 1889 г. Л. 41 об.

Там же. С. 117. Ед. хр. 5. 

Дневник за 1894 г. 28 января;

Султанов Н.В. Братина, пожало-

ванная императором Алексан-

дром III на корабль «Синоп» //

Зодчий. 1895. № 9. С. 91–95. Л.

XXIV.

для ящика в древнерусском стиле, в котором преоб-

раженцы будут подносить новому «нашему Государю

историю своего полка». Князь был одним из коман-

диров гвардейского Преображенского полка… На

фабрике И.Т. Хлебникова ларец был выполнен из ду-

ба, окован узорчатым орнаментом из серебра. По бо-

кам на серебряных вставках располагались украше-

ния из голубой эмали. Он был поднесен императору

и вызвал восторженные отзывы.

Архитектурные проекты Михайловского двор-

ца, в котором в настоящее время находится Государ-

ственный Русский музей, логически завершают экс-

позицию выставки. 

Александр III был ценителем искусства, имел

хорошую собственную коллекцию произведений

русского и зарубежного искусства. Во время приез-

дов великого князя в Париж А.П. Боголюбов водил

его в мастерские художников, в том числе и пенсио-

неров Академии художеств. Так, еще будучи наслед-

ником, Александр Александрович знакомится с Ре-

пиным, Поленовым, Васнецовым, Антокольским и

другими художниками, покупает у них картины, де-

лает заказы. В Петербурге император посещает все

академические выставки и выставки передвижников,

пополняя свою коллекцию. Ему нравились работы

реалистической школы. Коллекция росла, он сам со-

ставлял ее каталоги, мог самостоятельно провести

несложные реставрационные работы картин своего

собрания. Незадолго до кончины, когда его живо-

писная коллекция уже насчитывала около тысячи

произведений, он решил основать в Петербурге по

примеру П.М. Третьякова музей русского искусства и

передать работы русских мастеров. Завершить это

начинание пришлось его сыну Николаю II.

Музей было решено открыть в здании Михай-

ловского дворца (1819–1825. К. Росси), подаренного

Александром I своему брату великому князю Михаи-

лу Павловичу. В 1896–1897 годах после смерти его

последней владелицы великой княгини Екатерины

Михайловны дворец был куплен в казну. В 1898 году

в этом здании открылся Императорский музей рус-

ского искусства Александра III. Примерно треть жи-

вописных полотен первой экспозиции музея была

передана из собрания Александра III. Среди них кар-

тины, ставшие гордостью русского искусства: «Порт-

рет графини Самойловой, возвращающейся с бала»

К. Брюллова, «Покорение Сибири Ермаком» В. Су-

рикова, «Христос и грешница» В. Поленова, «На

войну» К. Савицкого, «Дубы» И. Шишкина и многое

другое.

Выставка «Эпоха Александра III» отдает дань

памяти и уважения императору, оставившему

столь заметный след в истории России.

Екатерина Савинова
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николай султанов. 
дизайн 100 лет назад
Императорская Академия художеств объединяла выдающихся мастеров живописи, архитектуры, скульптуры. 
Они известны сегодня главным образом благодаря своим монументальным произведениям — прославленным
картинам, прекрасным памятникам, градостроительным и монастырским ансамблям. Гораздо менее исследована
их творческая деятельность по созданию менее масштабных проектов — интерьеров, элементов их убранства,
малых форм и даже ювелирных изделий. При знакомстве с их произведениями в этой области вызывает восхищение
не только высочайшее профессиональное мастерство, но и искусство перевоплощения, необходимое для создания
произведений в разных видах и стилях искусства. Их творческий опыт интересен и значим, 
представляет поучительный пример для современных архитекторов и художников. 

дним из таких универсальных художников был известный в

свое время, но забытый в наши дни академик Николай Владимирович

Султанов (1850–1908). В 1893 году по высочайшему повелению Султанов

получил назначение действительным членом Академии художеств и тогда

же посетил вице-президента И.И. Толстого, который «много интересного

говорил о будущей общей работе». Ценил зодчего и президент Академии

великий князь Владимир Александрович, которому он был представлен в

числе новых членов Академии в его дворце на набережной Невы. Прези-

дент с удовольствием беседовал с Н.В. Султановым, вспоминал недавно

завершенный зодчим проект и «хвалил юсуповский дом громогласно». Че-

рез несколько дней, в день 44-летия, Султанов был избран членом Совета

Академии художеств. Через 12 лет на общем собрании Академии по пред-

ложению А.Н. Померанцева, Г.И. Котова и Э.И. Жибера его выбрали ака-

демиком. 

О
N.V. Sultanov:

Design a Hundred

Years Ago

Many distinguished masters of paint-

ing, architecture and sculpture had

jointed forces under the banner of the

Imperial Academy. We know them

today mainly by their big-sized

works — famous paintings, beautiful

monuments and urban and church

ensembles. Their lesser-scale activi-

ties, such as interior designs, decora-

tive pieces, small-size paintings and

even jewellery have been studied lit-

tle. Now, anyone getting to know

such things cannot fail to feel an

admiration of their high craftsman-

ship as well as their art of personifica-

tion so needed for creating in differ-

ent genres and styles.

One of the versatile artists of this

calibre was Academician Nikolai

S u l t a n o v ( 1 8 5 0 – 1 9 0 8 ) ,

renowned in his days, almost for-

gotten today.

Sultanov was appointed a full mem-

ber of the Academy, by His Majesty's

decree, in 1893. After 12ears, at the

Academy's general meeting, on a

proposal from A.N.Pomerantsev,

G.I.Kotov and E.I.Jiber, he was

elected Academician.

That high appraisal was largely due

the excellent interior and design

works he had done in different styles

and techniques. He favoured the

18th-century Moscow style, with its

very lavish use of ornaments and var-

ious forms and materials. With his

detailed knowledge of the style as a

restorer of Moscow buildings for

many years, he had become the best

adept in the techniques of that time

and used them extensively in his own

projects.

Among the interior designs Sultanov

achieved in the later 19 th — early 20 th

Николай Султанов

Проект братины, чарок
и подноса к ним, подаренных
Александром III 
броненосцу «Синоп»
Бумага, чертеж, тушь, акварель
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В столь высокой оценке творческих заслуг

Н.В. Султанова немалая роль принадлежала его ве-

ликолепным работам в области интерьера и дизайна,

выполненным в разных техниках и стилях. Многие

из них были приведены в списке его творческих ра-

бот, представленном при избрании. Излюбленным

стилем зодчего был московский стиль XVIII века —

наиболее богатый по насыщенности орнаментикой и

разнообразию материалов и художественных форм.

Благодаря многолетнему изучению и  реставрации

памятников московского зодчества Н.В. Султанов

стал лучшим знатоком технических приемов той эпо-

хи, которые широко использовал в своих проектах.

Например, по его инициативе была восстановлена

древняя техника басмы, то есть нанесения рельефно-

го декоративного орнамента на тонкий металл, кото-

рым затем покрывали деревянные поверхности. Для

оград, решеток и светильников Султанов использо-

вал кованый металл. Виртуозно владея рисунком, он

создавал причудливые орнаментальные композиции,

превращавшие бытовые предметы в произведения

искусства. Для иконостасов, мебели, декоративных

рам применялись разные породы дерева. Полихром-

ная резьба с элементами позолоты, характерная для

московского стиля, покрывала колонны и рамы кар-

тин, мебель, делавшуюся по его рисункам. 

При проектировании интерьеров и отделке зда-

ний Султанов широко использовал декоративные

возможности разноцветной поливной керамики.

В интерьерах важными цветовыми акцентами слу-

жили изразцовые печи, выполненные по старинным

образцам. Эту технику Султанов неоднократно ис-

пользовал даже при создании иконостасов. Из долго-

вечной поливной керамики по его проектам были из-

готовлены иконостасы придворных церквей в

Беловеже и Петергофе, других храмах. Руководству-

ясь историческими образцами, архитектор выбирал

для декора интерьера дорогие златотканые и набив-

ные материи, которые использовались в качестве

штор, завес, обивки мебели и других необходимых

деталей убранства помещений. 

Среди интерьеров конца XIX — начала ХХ века

наиболее известны палаты Юсуповых, церковь и за-

лы в доме московского генерал-губернатора, домо-

вые церкви и интерьеры петербургских дворцов.

Столь же обширным и плодотворным было создание

по рисункам Султанова церковной утвари для стро-

ившихся им храмов и по заказам высочайших особ. 

По признанию современников, более всего впе-

чатляли интерьеры московского дома князей Юсупо-

вых в Большом Харитоньевском переулке. В начале

1895 года их осмотрели участники съезда русских зод-

чих, и Султанов записал в дневнике: «Гражданские ин-

женеры давали обед в честь [И.С.] Китнера, [В.А.] Шре-

тера, [С.Ю.] Сюзора и меня. <...> Я показал после этого

товарищам, при электрическом освещении, дом Юсу-

пова. Эффект — полнейший. <...> Показывал съезду

дом Юсуповых: было человек 100. Очень всем нравится,

называют «волшебным». <...> Был на закрытии съезда.

Мне много аплодировали за юсуповский дом».

Ф.Ф. Юсупов вспоминал: «Иностранные принцы, при-

сутствовавшие там, говорили, что никогда не видали

ничего подобного», а сам зод-

чий, всегда очень критически

оценивавший собственные ра-

боты, писал об этом доме: «Ког-

да отвыкаешь от него, он дейст-

вительно поражает». Секрет

успеха заключался в великолеп-

ном владении законами стилис-

тики и точном знании истори-

ческих образцов: в преддверии

работ зодчий объехал москов-

ские монастыри и долго работал

в библиотеке в поисках ориги-

нальных описаний царских и

боярских интерьеров XVII века. 

Интерьеры дома Юсупо-

вых послужили примером для

парадной столовой в петер-

бургской резиденции минист-

ра внутренних дел Д.С. Сипя-

гина. Протяженный сводчатый

зал напоминал боярские хоро-

мы XVII столетия1. 

Илья Репин

Н.В. Султанов на заседании 
Совета Академии художеств 
1 8 9 4

Г Т Г

Стены и своды были покры-

ты витиеватым позолоченным

орнаментом на темно-красном

фоне с клеймами, в которых

помещались фрагменты родового

герба владельца. Двери были

отделаны темно-фиолетовым

бархатом с посеребренными

металлическими украшениями,

мебель из темного дуба обита

золотой парчой. Две высокие пе-

чи с подлинными изразцами XVII

столетия украшали колонки и

барельефы с преобладанием зеле-

ного, желтого и синего цвета. По

периметру тянулась надпись

древнерусской вязью: «Боярин

Дмитрий Сергеевич Сипягин с

боярыней его Александрой Пав-

ловной Вяземских построили эту

столовую палату».

1
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«Китайская» комната во дворце 
Зинаиды и Феликса Юсуповых. Москва

1 8 9 2 – 1 8 9 3

Такие принципы организации жилого прост-

ранства и его убранства не раз применялись Султа-

новым при создании интерьеров домовых храмов в

Санкт-Петербурге2. 

Подобные же приемы сохранялись в отделке

интерьера дворцовой церкви для дочери Александ-

ра III Ксении Александровны3. 

В петербургском Мраморном дворце мог также

появиться подобный интерьер. Его владельцу, вели-

кому князю Константину Константиновичу, так по-

нравилась домовая церковь в московской резиден-

ции генерал-губернатора, отделанная Султановым,

что он распорядился о ее воспроизведении в своем

петербургском дворце. Об этих планах сохранилась

дневниковая запись Султанова: «Ездил в Институт

[гражданских инженеров] к [Д.Д.] Зайцеву. Ему

centuries the most celebrated were

the Yusupovs chambers, the church

and halls in the Moscow general-

governor's house and the indoors

churches and interiors of some of the

Petersburg palaces. There was also a

wide range of church ornaments fab-

ricated after Sultanov's drawings, for

the churches built under his designs,

or on royal orders.

All these works were part of his far-

reaching program to revive the for-

gotten art traditions of the Moscow

Rus. Understandably enough,

whenever the architect was on any of

his projects he concentrated not

only the restoration of the Old-

Russian methods of form-shaping

and ornamentation, but also on the

restoration of the forgotten tech-

niques of jewellery production,

which had grained wide usage in

those years, not least because of his

initiative and persistence. Sultanov's

efforts toward evolving the Russian

style rested on the Academy's

patronizing care towards him, as the

Academy considered that style

direction as one of the most impor-

tant priorities in its activities.

Yu.R. Saveliev

Например, во дворце вели-

кого князя Павла Александро-

вича пологие своды дворцовой

церкви были украшены трав-

ным орнаментом, среди кото-

рого в клеймах располагались

изображения святых. Этот же

прием сохранялся и при деко-

рировании стен храма, нижняя

часть которых расписана «поло-

тенцами», над которыми по

всему периметру церкви шла

лента с посвятительным тек-

стом, набранным древнерус-

ским шрифтом. Металлические

решетки изящного раститель-

ного рисунка закрывали венти-

ляционные отверстия. Особое

место в интерьере занимал

иконостас в стиле XVII столе-

тия с подлинными царскими

вратами из подмосковного хра-

ма Покрова в Медведкове. Пе-

ред иконостасом находилась

невысокая преграда с хоругвя-

ми, а интерьер украсили пани-

кадила, изящная мебель,

поставцы, аналой и другие

предметы церковного обихода.

Необычно выглядело княже-

ское место, отделенное от посе-

тителей темно-красной бархат-

ной завесой со златоткаными

двуглавыми орлами.

Иконостас, на сей раз мед-

ный, с богатой орнаментальной

отделкой отвечал традиции XVII

столетия. Как сообщалось в пе-

чати тех лет, почти все паника-

дила, подсвечники, поставцы

были подлинными произведе-

ниями XVI и XVII веков. По

программе Н.В. Султанова сво-

ды украсили святыми изображе-

ниями в круглых клеймах. Цен-

тральное место среди них

принадлежало образу св. Дими-

трия царевича, почитаемого в

царской семье. Композиция

св. Отцов Церкви напоминала

образы киевского Владимир-

ского собора. Храм опоясывала

посвятительная надпись. По ри-

сункам зодчего выполнялись ве-

ликокняжеское место, отделен-

ное от пространства наоса

невысокой завесой, аналои, хо-

ругви, поставцы и многое дру-

гое. Двери были обиты материей

и украшены металлическим

узорным орнаментом. Архитек-

тор продумал каждую, даже не-

большую деталь интерьера и его

убранства. 

Николай Султанов. Укропник и кувшин для при-
дворного Петропавловского храма в Петергофе

Н а ч а л о  Х Х  в е к а .

Ф и р м а  

« И . П .  Х л е б н и к о в »

2

3
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великий князь Константин Константинович приказал

повторить мою генерал-губернаторскую церковь в

Мраморном дворце!». Этот московский интерьер, к со-

жалению, не сохранившийся, отличался от уже упоми-

навшихся большими живописными композициями

Страшного суда, Преображения Господня и образом

ангела-хранителя во весь рост. В клеймах среди расти-

тельного орнамента изображались святители, князья и

серафимы. В отделке иконостаса использовалась вос-

становленная зодчим древняя басменная техника. Со-

зданию атмосферы Московской Руси служил деревян-

ный свод с распалубками, расписанный по подобию

стенописи Новоспасского монастыря. Двойная арка на

позолоченной колонне объединяла храм с великокня-

жеским местом. Церковь была

освящена в честь св. Александ-

ра Невского и преп. Сергия Ра-

донежского.

Московский, или «рус-

ский» стиль столь последова-

тельно разрабатывался Султа-

новым не только в силу

личного пристрастия мастера,

но и благодаря покровительст-

ву Академии художеств. Этот

стиль служил выражением на-

ционального своеобразия ис-

кусства России той эпохи по-

добно другим европейским

странам, где также велись по-

иски национальных форм в

искусстве и архитектуре. 

В области искусства ди-

зайна Н.В. Султанов показал

прекрасное владение особен-

ностями других стилей — нео-

классического, византийского,

мавританского и даже китай-

ского. Наиболее показатель-

ным примером владения стилистикой ампира может

служить создававшаяся по его рисункам мебель для Бе-

лой и Красной гостиных генерал-губернаторского до-

ма в Москве. Белые с позолотой, обитые шелковой ма-

терией кресла и стулья создавали необходимые

цветовые акценты в обширном пространстве двух за-

лов. Ансамбль дополняли столы с позолоченными

ножками в виде фантастических фигур с львиными ла-

пами. Свое название Красная гостиная получила по

красно-оранжевому цвету стен, который великолепно

сочетался с белым с позолотой цветом мебели, обитой

красно-оранжевой тканью4. В мавританском стиле

Султановым проектировались интерьеры известного

петербургского доходного дома, принадлежавшего

князю А.Д. Мурузи, а в «китайском» — одна из комнат

дома Юсуповых. Мотивы для росписи «китайской

комнаты», металлического ограждения лестницы и

удобной изящной мебели были обнаружены в петер-

бургской Публичной библиотеке. Интерьер дополняла

коллекция китайского фарфора из княжеской коллек-

ции, произведения лаковой живописи и шелковые за-

весы со златоткаными драконами из обихода китай-

ских императоров. 

«Византийская стилистика» признавалась архи-

тектором «самой богатой по форме и самой любопыт-

ной по своему художественному содержанию». Ри-

сунки лампад, выполненные в этой редкой

стилистике, предназначались для московской Ивер-

ской часовни и посвящались памяти великой княги-

ни Александры Георгиевны. Образцом послужили

предметы из ризницы венецианского собора Св. Мар-

ка. Прихотливую форму украшали восемь круглых

медальонов со сценами жития св. царицы Александ-

ры, чередовавшиеся со шрифтовыми композициями

из молитвенных текстов. Наибольшую техническую

сложность вызвало исполнение миниатюрных сереб-

ряных барельефов. Для точного следования историче-

ской технике потребовалось заказать мастерам Трои-

це-Сергиевой лавры — хранителям средневековых

Кресла, диваны, стулья, камин-

ные экраны и витрины прекрас-

но гармонировали с классицис-

тическим характером интерьера.

На стенах висели четыре импе-

раторских портрета в тяжелых

резных позолоченных рамах, бы-

ли установлены большие зерка-

ла, иллюзорно раздвигавшие и

без того огромное пространство. 

За гостиной начиналась анфила-

да собственной половины хо-

зяйки дворца великой княгини

Елизаветы Федоровны: гости-

ная, кабинет, опочивальня, жи-

вописная мастерская и другие

помещения. Отделка гостиной

по контрасту с оранжевым была

выдержана в зеленоватых тонах

(обивка стен и мебели), а пол по-

крыт темно-пунцовым ковром.

Внутренние покои хозяев выгля-

дели более скромно. 

§ИНТЕРЬЕРЫ 
ЮСУПОВСКОГО ДВОРЦА

Наиболее интересное помещение, предназначав-
шееся для приемов и праздников — Столовая па-
лата. Весь ее сомкнутый свод был расписан бе-
лым с позолотой травным орнаментом крупно-
го рисунка по малиновому фону. В круглых меда-
льонах верхнего ряда изображались знаки зодиа-
ка, а в нижнем — древнерусские мифологичес-
кие существа — сирин, индрик (единорог), пол-
кан (кентавр), неясыть (пеликан), павлин и
другие. Четыре люстры древнерусской формы
были подвешены к металлическим позолочен-
ным связям, пересекавшим пространство у са-
мого потолка, а центральная опускалась в цен-
тре зала. Простенки занимали зеркала со свин-
цовыми переплетами, закрывавшиеся, по древ-
нему обычаю, завесами из тяжелой материи.
Убранство интерьера дополняли мебель, горки
для серебряной посуды и высокая печь, покры-
тая подлинными изразцами 
XVII столетия. Стены затягивались темно-
пунцовым бархатом. Зал украшали портреты
царей Алексея Михайловича, Федора Алексееви-
ча, Петра I и Петра II в широких резных ра-
мах. Три портала, ведущие во внутренние покои,

4
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традиций — деревянные оригиналы, по которым отлива-

лись миниатюрные серебряные рельефы. 

Творческая деятельность Султанова коснулась созда-

ния предметов церковного обихода, и здесь перед ним от-

крывались неисчерпаемые возможности реализации замыс-

лов с применением основательно забытой и заново

открытой ювелирной техники. По его рисункам в мастер-

ских и на фабриках К. Фаберже, И.П. Хлебникова, П.А. Ов-

чинникова, П.И. Оловянишникова, Н.В. Немирова-Колод-

кина выполнялись десятки изысканных произведений.

Ратуя за более активное привлечение профессиональных

зодчих и художников к процессу возрождения народных

традиций, Султанов выступил с инициативой проведения

конкурса Санкт-Петербургского общества архитекторов и

фирмы «И.П. Хлебниковъ с сыновьями». В качестве кон-

курсного задания предлагалось выполнить рисунки «блюда

с солонкой» и «складня», в состав жюри вошли Л.Н. Бенуа,

Р.А Гедике и другие известные зодчие. Конкурс вызвал боль-

шой интерес, и первые премии были присуждены выдаю-

щемуся мастеру русского стиля А.И. фон Гогену, который

позднее подобно Султанову тесно сотрудничал с ювелирны-

ми фабриками в жанре малых форм. 

Наиболее изысканны и богаты по своей художест-

венной отделке подносные предметы для высочайших

особ — императора и великих князей. Первое произведе-

фланкировали колонны, богато декори-
рованные сложной «барочной» орнамен-
тикой и закрывавшиеся двустворчаты-
ми позолоченными ажурными решет-
ками. 
Во внутренних покоях привлекали вни-
мание столовая и кабинет владельца —
князя Ф.Ф. Юсупова. Своды и стены
столовой — удлиненного помещения с
двумя высокими изразцовыми печами —
были сплошь покрыты растительным
орнаментом, в котором виднелись
клейма с фрагментами родового герба
владельцев. Мотив для орнамента за-
имствован с больших древнерусских вос-
ковых свечей — «вощаниц», сохранив-
шихся в кремлевских соборах. В све-
тильники вставлялись фарфоровые све-
чи красного и зеленого цвета по подо-
бию древних красных и зеленых воско-
вых свечей. Вся обстановка — мебель,
светильники, оконные переплеты и да-
же посуда — выполнялась в единой с ин-
терьером стилистике.
Кабинет Ф.Ф. Юсупова вызывал инте-
рес из-за строгости научного подхода
зодчего. Свод украшало созданное по за-

Интерьер 
столовой во

дворце 
Зинаиды и
Феликса

Юсуповых.
Москва

1 8 9 2 – 1 8 9 3

Интерьер большой
Столовой палаты 

во дворце 
Зинаиды и
Феликса

Юсуповых.
Москва

1 8 9 2 – 1 8 9 3
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ние в этом ряду — ларец в русском стиле, выполнен-

ный на фабрике И.П. Хлебникова из дуба, окован-

ный узорчатым орнаментом из серебра с серебряны-

ми вставками из голубой эмали. На коронационных

торжествах 1883 года преображенцы поднесли в нем

императору историю своего полка. 

На фабрике И.П. Хлебникова, с которой Султанов

сотрудничал чаще всего, изготовлен триптих, поднесен-

ный от Преображенского полка великому князю Кон-

стантину Константиновичу5. Для закладки памятника

императору Александру II, который строился Н.В. Сул-

тановым в Московском Кремле,

по рисункам зодчего на фабрике

И.П. Хлебникова были изготов-

лены блюда для денег, закладных

камней и раствора. Особенно

интересным оказалось блюдо

для денег с большим чашевид-

ным углублением в центре и

пятнадцатью вокруг него, для

монет разного достоинства и

размеров. Оксидированное се-

ребро с орнаментом в сочетании

с красноватым золотом углубле-

ний создавало необходимый

декоративный эффект. Край

блюда украшен декоративной

надписью. Столь же изысканны

серебряные, с ручками из черно-

го дерева, молоток и лопатка, с

утонченной орнаментикой, вы-

полненной в мастерской Карла

Фаберже. 

Эта работа была высоко

оценена, и за ней последовал

другой заказ — складня с иконами Преображения Гос-

подня, Св. Троицы и фланкировавших их образов Ка-

занской иконы Божией Мате-

ри и св. князя Александра

Невского, который был подне-

сен Александру III офицерами

Преображенского полка. В от-

делке применялся золотой ор-

намент на темно-красной эма-

ли и серебряный накладной

узор на голубом эмалевом фо-

не. Оборот выполнялся из

красновато-коричневой кожи с

тисненным золотом двуглавым

орлом и золотыми лапчатыми

петлями. 

Творческие замыслы Сул-

танова воплощались и на других

известных ювелирных фабри-

ках. На московских и петербург-

ских фабриках Султановым со-

здавались не только единичные

изделия, вызывавшие похвалы и

заказчиков, и коллег зодчего.

Большие коллекции великолеп-

ных произведений малых форм

выполнялись им для церквей в

«русском стиле», строившихся

по его проектам. Наиболее зна-

чительные заказы поступали для

храма Черниговской иконы Бо-

жией Матери Гефсиманского

скита Троице-Сергиевой лавры

(1885–1893)6 и придворного Пе-

тропавловского храма в Петер-

гофе (1893–1905). 

Церковная утварь для мос-

ковского храма выполнялась

фирмами П.А. Овчинникова,

И.П. Хлебникова и Н.В. Неми-

рова-Колодкина7. На фабрике

И.П. Хлебникова сделаны по-

крытые серебром бронзовые

иконостасы и утварь боковых

Обрамление древних икон 

Преображения Господня, Воз-

движения Животворящего Крес-

та с изображением покровителей

князя — царя Константина и

Николая Чудотворца — выпол-

нено из позолоченного и места-

ми оксидированного серебра в

сочетании с лиловой, зеленой и

красной эмалью. Лики серафи-

мов венчающей части были зака-

заны в московской иконописной

мастерской Гурьянова, специа-

лизировавшейся на миниатюр-

ных иконах. С обратной стороны

триптих покрыт шелковой зла-

тотканой многоцветной матери-

ей. Бронзовые позолоченные до-

щечки с именами офицеров из

темно-синей заливной эмали —

работа мастеров петербургской

фабрики Германа Корнфельда. 

На фабрике П.А. Овчинни-

кова была заказана великолепная

надпрестольная сень из позоло-

ченной бронзы с эмалевыми дета-

лями, напрестольные кресты из

позолоченного серебра с эмалевы-

ми вставками, оклады икон с эма-

левыми украшениями, водосвят-

ная чаша, бронзовое позолочен-

ное блюдо с эмалевым орнамен-

том, серебряная позолоченная

кропильница с эмалевыми встав-

ками и многое другое. 

Большой художественный

интерес представлял главный

иконостас из позолоченной

бронзы с цветными эмалевыми

вставками, выполненный по про-

екту Н.В. Султанова. Прорисовка

деталей принадлежала А.М. Пав-

линову — известному реставрато-

ру и историку архитектуры. Неза-

долго до этого он изучал храмы

Ярославля и Ростова и впервые

опубликовал их подробное опи-

сание. За образец зодчие приняли

иконостас церкви Св. Иоанна

Предтечи в Ярославле. 

Например, принадлежав-

шей П.А. Овчинникову, где раз-

мещался императорский заказ на

изготовление серебряной позоло-

ченной братины, пожалованной

государем кают-компании броне-

носца «Синоп» в 1893 году. Сосуд

древнерусской формы, увенчан-

ный гербом Романовых, был ук-

рашен медальонами с изображе-

нием Синопского сражения,

двуглавого орла, единорога, кен-

тавра, пеликана, грифона, павли-

на, сирина (эти сюжеты ранее уже

встречались в росписи дома Юсу-

повых), которые окружали стили-

зованные чарки по числу офице-

ров корабля. На этой же

московской фабрике выполня-

лась утварь для петербургского

великокняжеского домового хра-

ма Павла Александровича. Бывая

в Москве, Султанов утверждал

эскизы и наблюдал на заводе за

изготовлением вещей. Особенно

интересным в художественном

отношении вышло панихидное

блюдо. Несколько приподнятое

над основанием на четырех ми-

ниатюрных львах, оно обрамля-

лось одиннадцатью подсвечника-

ми с высоким восьмиконечным

крестом с распятием. 

5

6

7

Братина для кают-компании  
броненосца «Синоп»
Фирма «П.А. Овчинников»

Позолоченное серебро

1 8 9 3



приделов храма: паникадила, подсвечники, про-

стые, выносные и праздничные, блюда для благо-

словения хлебов и т. д. Товариществу Н.В. Неми-

рова-Колодкина и мастеру золотых и серебряных

дел М.Н. Рындину была заказана утварь для глав-

ного алтаря. Большой складень по рисунку

Н.В. Султанова предназначался для устроенного в

крипте некрополя князей Черкасских и могилы

баронессы М.Б. Бюлер. Убранство церкви стало

заметным явлением в художественной жизни Рос-

сии конца XIX века, а его автор заслужил репута-

цию одного из лучших мастеров «русского стиля»

в области декоративно-прикладного искусства. 

Подлинными шедеврами искусства признаны

предметы богослужебной утвари, созданные по ри-

сункам Н.В. Султанова для Петропавловского храма

в Петергофе. Количество и разнообразие проекти-

руемой для храма утвари были столь велики, что

потребовалось обращение к самым известным ее

производителям согласно существовавшей произ-

водственной специализации8. За сравнительно ко-

роткий период – 1904 — начало 1905 года — появи-

лись десятки изумительных по красоте и

художественному качеству предметов для соверше-

ния литургии и таинств. Описание утвари не вошло

в книгу Н.В. Султанова о храме, и он опубликовал

статью в журнале «Зодчий», посвященную описа-

нию этой коллекции9. Все приведенные примеры,

многие из которых публикуются впервые, не остав-

ляют сомнений в значительности этой области в

творчестве такого крупного мастера искусства, ка-

ким представляется Н.В. Султанов. Создание этих

произведений было частью обширной «программы»

по возрождению забытых художественных тради-

ций Московской Руси. Поэтому, воплощая свои за-

мыслы, зодчий задумывался не только о восстанов-

лении древнерусских приемов формообразования и

орнаментики, но и о возрождении забытой техники

ювелирного производства, которая в те годы вновь

получила широкое распространение во многом бла-

годаря его инициативе и настойчивости. Творческая

деятельность Н.В. Султанова по разработке «русско-

го стиля» опиралась на покровительственное отно-

шение Академии художеств, считавшей именно это

стилистическое направление одним из важнейших

приоритетов в своей деятельности. 

Юрий Савельев

Изделия из серебра выполнялись фирмами

К. Фаберже, П.А. Овчиникова и И.П. Хлебникова, из

меди — И.П. Хлебникова, П.И. Оловянишникова и

П.И. Чумакова. Утварь главного алтаря, требовавшая

наивысшего качества, была заказана П.А. Овчинни-

кову, а малых — И.П. Хлебникову. Ткани для плаща-

ницы, хоругвей, престолов и аналоев, облачений свя-

щеннослужителей заказывались в московской

мастерской Шадрина и петербургской — А.А. Жевер-

жеева. 

Первое место по художественному значению он

отвел дарохранительнице главного алтаря в стиле XVII

века, напоминавшей храмы той эпохи. Верхний ярус

завершался пятиглавием с аркатурой с образами две-

надцати апостолов. Это произведение зодчего было не

только необыкновенно красивым по хорошо найден-

ным пропорциям и изысканным декоративным фор-

мам, но и безупречно функциональным. 

Другие произведения — кресты, оклады Еванге-

лия, подсвечники, потиры — также отвечали стилис-

тике XVII столетия. Наиболее точно этой традиции

соответствовала композиция оклада напрестольного

Евангелия с четырьмя евангелистами и распятием с

предстоящими в центре. В композицию подсвечника

главного алтаря было включено изображение двугла-

вого царского орла как символа принадлежности

храма Дворцовому ведомству российских императо-

ров. Зодчим найдена оригинальная овальная форма

укропника на изящной подставке — сосуда со святой

водой для окропления прихожан. По кромке шла ме-

мориальная надпись древнерусским шрифтом о вре-

мени ее создания.

мыслу архитектора и на основе
архивных источников изображе-
ние «звездотечного небесного
движения, двенадцати месяцев и
бегов небесных», то есть астро-
номической карты неба. Именно
этот сюжет встречается
в дворцовых интерьерах XVII —
начала XVIII века, — столовой
палате царя Алексея Михайлови-
ча и столовой царевны Софьи
Алексеевны, царевен Татьяны
Михайловны и Марьи Алексеев-
ны, интерьерах загородных двор-
цов Коломенское и Алексеевское,
палатах князя Василия Голицы-
на и других. Ранее также прибе-
гали к воспроизведению подобной
композиции, но не добивались
той исторической достовернос-
ти, которую посчастливилось
воспроизвести Н.В. Султанову
в этом интерьере. 
Убранство других помещений по-
ражало разнообразием и богат-
ством материалов и фантазии
зодчего. Например, в «гербовой»
имелись медальоны с изображе-
ниями родового герба Юсуповых
на серебряном и золотом фоне,
хрустальная венецианская люс-
тра, печь с редкими подлинными
изразцами, мебель, обитая бар-
хатом, дорогими шелковыми ма-
териями, созданными по древ-
ним образцам, и позолоченной
кожей. Стены «портретной»
были затянуты шелковой мали-
новой материей, мебель обита
малиновым бархатом с золотым
шитьем, позолочен фон портре-
тов Юсуповых и лепной орна-
мент на малиновом фоне сводов.
Как и в других залах, здесь уста-
навливалась изразцовая печь
с преобладанием желтого и си-
него цвета в разнообразных
и многочисленных композициях.
Столь же тщательно выписаны
рисунки оконных переплетов,
разные для каждого помещения. 
Султанову принадлежит разра-
ботка росписей уникального свод-
чатого помещения — «Соколиной
комнаты», которая устраивалась
владельцами в напоминание о за-
городном дворце царя Ивана Гроз-
ного, который, по легенде, нахо-
дился на месте их палат. На се-
верной стене был написан «Отъ-
езд царя на охоту», на южной —
«Поднесение царю красной соко-
линой перчатки», на западной –
«Сцены охоты» и на восточной —
«Пир после охоты и представле-
ние царю убитой дичи». Мебель,
ажурные позолоченные решетки и
портрет Ивана Грозного дополня-
ли убранство этого небольшого
мемориального зала. 
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звезды графического
дизайна в академии
В сентябре в Российской Академии художеств прошла выставка членов
международного жюри Седьмой Московской международной биеннале 
графического дизайна «Золотая пчела».
На церемонии закрытия биеннале в ЦДХ в числе многих
наград были вручены и дипломы Академии дизайнерам 
Борису Трофимову и Евгению Корнееву.

ПЧЕЛА НА ПОДЛЁТЕ

Биеннале — профессиональный праздник. Ви-

зуальная культура формируется в будни, в кропотли-

вой ежедневной работе. Но ее  высшие достижения

выносятся на фестивали, выставки и конкурсы. Глав-

ные из них — международные биеннале. Здесь дости-

жения будней попадают на  суд отборочных комите-

тов, оцениваются по  строгому гамбургскому счету.

Потом международное жюри награждает самые луч-

шие, самые инновационные работы. И эти «самые-

самые» расходятся волнами по дизайнерским журна-

лам всего мира. Визуальная культура осознает себя

как целое, делает еще один шаг вперед и вверх.

Впервые праздник под названием «Золотая пче-

ла» состоялся в 1992 году. Его роль в развитии миро-

вого графического дизайна оказалась оцененной, и

последние 10 лет он проводится под эгидой Между-

народного совета ассоциаций по графическому

дизайну (ИКОГРАДА) и Координационного комите-

та международных биеннале

(ИБКК). На Московской биен-

нале получили свои первые круп-

ные международные награды

такие звезды, как Леонардо

Сонноли и Стефан Загмайстер.

В жюри здесь побывали многие

мэтры мирового дизайна. И сего-

дня, несмотря на то что большая

часть мероприятия по-прежнему

проводится на голом энтузиазме

и опирается на хрупкую корпора-

тивную солидарность, уровень

удается выдерживать, и биеннале

продолжает пользоваться при-

знанием на международной аре-

не. На «Золотую пчелу-7» при-

слали свои работы дизайнеры из

50 стран мира! 

50 российская академия художеств



То, что начал делать Эриксон для биеннале, уже

по первым шагам было похоже и не похоже на то, что

он делал раньше, похоже и не похоже на то, какой

раньше была «Золотая пчела». Неожиданный, свежий,

праздничный, каллиграфический стиль Московской

международной биеннале «Золотая пчела-7» рождался

на наших глазах.

Эрик Белоусов (Эриксон)

«Золотая пчела–7»
Плакат. 2 0 0 6§ЭРИКСОН-ШОУ

Графический стиль выставки — тоже ее экспонат.

Тем более международной биеннале. Ценителями его

оказывается огромное и весьма пристрастное «между-

народное жюри», состоящее из всех участников, полу-

чающих в руки регистрационные формы и ревниво

разглядывающих визуальные атрибуты фестиваля.

Московской международной биеннале графиче-

ского дизайна «Золотая пчела» до сих пор, кажется,

удавалось оставаться на должном уровне. Ее фирмен-

ные стили всегда выглядели достойно. Эмблема, пла-

каты биеннале публиковались в мировой профессио-

нальной прессе не только в связи с объявлениями о

предстоящем или отчетами о состоявшемся событии. 

Визуальный стиль первых двух «Золотых пчел»

был разработан Ириной Киреевой. Она автор знака

биеннале, созданного в 1992 году. В 1996 году тщатель-

но структурированный фирменный стиль «Золотой

пчелы-3» сделал Владимир Чайка при мощной произ-

водственной поддержке компании «Линия График».

Стиль для «Золотой пчелы-4» в 1998 году — Сурик,

Юрий Сурков.

В 2000 году пятую, последнюю, как я тогда был

уверен, «Золотую пчелу» оформлял Петр Банков со

своей студией «Дизайн Депо».

Стиль для возрожденной с помощью «Экспо-

парка» и передовой части дизайнерского сообщества

«Золотой пчелы-6» разрабатывал Юрий Гулитов.

Выбор дизайнера фирменного стиля биеннале –

процесс не менее мучительный, чем подбор состава

международного жюри. Стиль должен не только про-

должать линию предшественников (быть узна-

ваемым), но и быть неожиданным по отношению к

ней, особенно к предыдущему стилю. Соответствовать

мировым тенденциям развития жанра и отражать соб-

ственную специфику события, например, тематику

дополнительных к основной («Плакат») номинаций.

Вербализуемые факторы можно перечислять

долго. Но всегда остается еще подводная часть айсбер-

га, в которой ощущения невозможно объяснить слова-

ми даже самому себе.

На этот раз автор фирменного стиля биеннале —

Эрик Белоусов, он же  Эриксон.

Эрик Белоусов окончил Строгановку в 1992 году.

Давно работает в одной команде с Игорем Гуровичем и

Анной Наумовой (которая и придумала прозвище

Эриксон). Команда эта называлась сначала дизайнер-

ской студией издательства ИМА-пресс, а затем стала

известна как Ostengruppe.
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УЧИТЕЛЬ УЧИТЕЛЕЙ

Уве Лёш уже приезжал

в жюри «Золотой пчелы»  –

элегантный, импозантный,

экстравагантный. Как все-

гда, в одном белом, другом

черном ботинке. Это было в

1994-м. Его мастер-класс в

ЦДХ произвел сильнейшее

впечатление на молодых ди-

зайнеров, которые теперь

вошли уже в профессиональную элиту и сами стали

профессорами графического дизайна. Спросите при

случае у Логвина, Сурика, Гурона, Чайки, что для них

значит это имя.

«Остенгруппа» была со своей выставкой в Дюс-

сельдорфе и услышала, как там с гордостью говорят про кого-нибудь:

«Он крутой дизайнер, учился у ученика Уве Лёша». Не у самого Уве Лё-

ша, а у ученика. Вот какое это имя: сам Уве Лёш!

Он успешно работает во всех жанрах графического дизайна, но осо-

бенно блистательно — в плакате. 

«Плакат» — главная номинация «Золотой пчелы-7». Уве Лёш стал

председателем жюри «Золотой пчелы-7», выступил с мастер-классом и

принял участие в выставке в Академии художеств.

ПИСЬМО СЧАСТЬЯ

Среди ночи раздался те-

лефонный звонок, и пополз

факс от дизайнера Сигео

Фукуда. Он самый прослав-

ленный дизайнер-график

мира. Скромный, простой,

веселый, с необыкновенной

харизмой, притягивающей

сердца людей на протяжении

всего своего полувекового

творческого пути.

Еще в 1970-е годы Елена Черневич предлагала

измерять дизайнерскую креативность в таких едини-

цах, как «милифукуды». Сегодня, 30 лет спустя, Анд-

рей Логвин тоже недоумевает: «Фукуда — Будда. Не-

постижим, как НЛО. Фукуда внес в дизайн нечто

сверхъестественное, довел дизайнерскую концепцию

и графический знак до какого-то восторга».

Я несколько раз пытался пригласить Фукуду в

жюри. При встрече он неизменно улыбался и кивал

головой: «Yes, yes!». Но потом приходил факс (элек-

тронной почты у него до сих пор нет), где аккурат-

ным женским почерком его секретарши (с англий-

ским у него тоже плохо) сообщалось, почему он не

сможет приехать в Москву… 

Руководители дизайн-студий, благодаря под-

держке которых состоялась биеннале «Золотая пче-

ла–6», а теперь и «Золотая пчела-7» — «Агей Томеш»,

«Аирдизайн», «Дизайн Депо», «Има Дизайн», «Линия

График», «НТВ Дизайн», «ТАБУ» и «Типо График Ди-

зайн», —  собравшись на заседание попечителей, буквально уговорили

меня попробовать пригласить Фукуду еще раз.

Вечером я отправил в Японию факс. Той же ночью пришел ответ.

В Москву приезжает Сигео Фукуда, примет участие в выставке членов

международного жюри, в церемонии награждения победителей биенна-

ле и, конечно, выступит со своим мастер-классом. 

Уве Лёш

The books of the worldcups
Exibition poster.  2 0 0 6

Bazon Brock
Museum poster.  2 0 0 5

Сигео Фукуда

50 Years of the Ending
of the Second World War

Плакат.  1 9 9 5
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§ПОСЛЕДНИЙ ГЕРОЙ

Дэвид Карсон. Последний герой ХХ века. Культовая фигура 1990-х.

Как написал о нем «Newsweek», Карсону удалось «полностью изменить

представление общества о графическом дизайне».

Он преподавал социологию, психологию, экономику и историю в не-

скольких калифорнийских университетах и колледжах. На досуге профес-

сионально занимался серфингом (восьмая строчка в мировом рейтинге),

пока не увлекся совсем другой профессией. В 1989 году он начал с редизай-

на журнала по скейтбордингу «Trans World Scateboarding». Потом был арт-

директором «Beach Culture» и «Surfer». Но настоящая всемирно-историче-

ская слава пришла к нему, когда он запустил в 1992 году собственный

проект — журнал «Ray Gun».

Это было время бурного развития виртуально-медийной эстетики и

цифровых технологий. Работы Карсона оказались созвучны интересам но-

вого поколения дизайнеров, которое активно занялось компьютерными

экспериментами. Карсон оказался выразителем духа 1990-х и вообще но-

вой эпохи. И к нему посыпались заказы от мировых брендов — «Pepsi-

Cola» и «Coca-Cola», «Levi's» и «Nike», «Macintosh» и «American Express»,

«Citibank» и «National Bank»…

Книги-альбомы, в которых он подытожил результаты своих опытов

над собой, компьютером и публикой, стали мировыми бестселлерами, а

издания и переиздания «The End of Print» — абсолютными рекордсменами

по тиражам за всю историю графического дизайна. Ни одна из книг не вы-

зывала такого интереса, как книга, объявившая о конце книги.

Своим творчеством он опроверг представление о том, что графичес-

кий дизайн — это прежде всего визуальная коммуникация, что форма

должна следовать за смыслом, за коммуникативной функцией. Карсон

предпочитает не рассказывать, а показывать это в своих работах. А в кни-

гах отделывается расплывчатыми общими фразами вроде тех, что говорят

спросонья в утренних интервью. Но, похоже, за него все уже написал в

1960-е годы другой социолог — Маршалл Маклюэн, утверждавший, что

средство сообщения и есть сообщение. 

В 1990-е годы творчество Карсона вызвало волну подражаний во всем

мире. Но дело в том, что «этого американца догнать невозможно. Солнце,

серфинг и природная уверенность в себе сделали Карсона визуальным ад-

реналинщиком номер один… Существует только один путь, чтобы быть

последователем Карсона — это не быть Карсоном и противопоставить ему

нечто столь же индивидуальное».

Это цитата из  статьи Елены Всево-

лодовны Черневич.

В конце 1990-х волна карсо-

номании пошла на спад. Мир ди-

зайна попытался вновь увлечься

минимализмом. Но  колесо исто-

рии сдвинулось уже необратимо.

Я познакомился с ним осе-

нью 2000 года в Сеуле, на всемир-

ном конгрессе ИКОГРАДА. Тогда

он показался мне скромным и да-

же застенчивым. В ночном клубе,

куда Ан Санг-Су пригласил всех

спикеров по окончании конгресса,

он сидел в уголке, потягивая пиво: «Очень хотелось бы приехать в Москву».

Договорились, что приглашу его в Москву при первой возможности. Она

неожиданно представилась накануне 2003 года. Американская табачная

корпорация задумала проект и предложила Барту Голдхоорну (архитекту-

ра), Рему Хасиеву (промышленный дизайн) и мне (графический дизайн)

запустить его, став учредителями и кураторами Фонда инновационного ди-

зайна и Премии инновационного дизайна DIA. Согласно формуле нового

конкурса в Москву приглашались сначала эксперты для формирования

шорт-листа по каждой номинации, а потом — звезда мирового дизайна или

архитектуры для определения победителя. Вот в качестве члена жюри по

графическому дизайну мы и пригласили тогда Дэвида Карсона. 

Весть о приезде Карсона в Москву вызвала необыкновенный энту-

зиазм. «Линия График» выпустила плакат, сделанный Валентиной Коро-

Дэвид Карсон

Gibbes Arts
Обложка каталога. 2 0 0 4

Dominant 
Wave Theory

Обложка книги

2 0 0 6

First Point 
Magazine

Обложка журнала

2 0 0 6
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бейниковой. Агентство BBDO зафрахтовало кораб-

лик, чтобы прокатить его вечером по Москве-реке.

Однако «скромный и застенчивый» в жизни оказался

столь же непредсказуемым, как и в своих работах.

В последний момент получаем сообщение, что у Кар-

сона «переговоры с заказчиком», и он просит поме-

нять билеты на завтра. Тут я вспомнил, как Карсона

приглашали в жюри в Брно. Члены жюри обычно вы-

ступают там с лекцией о себе. Выступление Карсона

перенесли в столицу, в Прагу. Специально арендовали

под это дело театр. Продали все билеты. Театр уж по-

лон. Карсон не прилетел…

Энтузиазма у нас поубавилось, корабль отмени-

ли. Но десятка полтора студентов ВАШГД все же при-

ехали на другой день в Шереметьево. На этот раз Кар-

сон прилетел. В руках у студентов в бумажных

кокошниках были таблички с его именем, написанные

по-разному, самыми невероятными способами. Кар-

сон оценил. Тем более что вместе с хлебом-солью мы

предложили ему водки-с-огурцом.

Я очень хотел устроить мастер-класс Карсона в

Центральном доме художника. Но  табачники, органи-

заторы «DIA» не имеют права проводить мероприятия

в учреждениях культуры. В результате написали в про-

грамме, что у Карсона «свободное время», и договори-

лись, что никаких атрибутов мероприятия на сцене не

будет. Мастер-класс в ЦДХ прошел почти нелегально.

В воскресенье мы повесили на сайт журнала «Как» объ-

явление. В понедельник ЦДХ закрыт для посетителей,

но  конференц-зал оказался заполнен московскими

дизайнерами. И не только московскими. Я знаю не-

сколько случаев, когда люди бросили все свои дела и

специально прилетели из Сибири.

«Линия График» посвятила мастер-классу Карсо-

на открыточную акцию, которую инициировал Андрей

Андреев из агентства BBDO.

При отъезде он (опять в последний момент) по-

просил поменять ему билеты. На день позже, чтобы

еще побыть в Москве. Так что, судя по всему, от Моск-

вы у него остались хорошие впечатления. 

Ни одна из «Пчел» не обходилась без того, чтобы

приезд кого-то из объявленных ранее членов жюри не

срывался. Жизнь есть жизнь. Когда я анонсировал

включение Карсона к жюри, я был уверен (или почти

уверен), что он приедет. Во-первых, Карсон сам про-

сился. Я отвечал ему, что у нас нет на то никакого бюд-

жета. Все места уже заняты. Тогда он собрался приез-

хать просто так и за свой счет. Во-вторых, я прочитал в

его интервью, что есть у него мечта — жениться на рус-

ской девушке. Поэтому когда у французской группы

ММ поездка в Москву сорвалась, я все-таки включил

его в жюри. Он был очень горд. Увидев свое имя на сай-

те, написал: «хорошая компания». А потом что-то не

заладилось с визой, и «его планы изменились».

Но работы Дэвида Карсона всеже были представ-

лены на выставке в Академии.

«МОЛОДЁЖКА» ПЧЕЛЫ

В «Молодежке»  Союза художников

числились до 35 лет. Ученые считаются мо-

лодыми до 40. В дизайне, находящемся

между наукой и искусством, и молодеж-

ный рубеж соответственно  где-то в этих

пределах. Во всяком случае, в международ-

ные жюри начинают приглашать между 35

и 40. Самый молодой член жюри «Золотой пчелы-7» – Петр Банков, 36 лет,

Россия. Еще студентом Полиграфа стал инициатором масштабного кон-

цептуального проекта «Неуч». За несколько лет «ручной работы» им было

создано и издано более 300 авторских «книг художника», побывавших на

разных выставках и осевших в галереях и частных собраниях.

После основания журнала «Как» Петр Банков перестал нуждаться в

представлении — «Как» превратился в ключевой коммуникационно-

творческий узел развития нашей профессии. Журнал этот, как и его глав-

ный редактор, — независимый, веселый, азартный. Не только продвига-

ющий других, но и сам постоянно продвигающийся, на глазах растущий

над собой. Петр Банков — лауреат множества конкурсов, в том числе

дважды «Золотой пчелы» (в номинациях «Журнальный дизайн» и «Ви-

зитные карточки»). На выставке членов международного жюри в Акаде-

мии он представлял Россию и свое поколение.

Валентина Коробейникова

Тhе End of Print
Плакат. 2 0 0 6
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§СТУДЕНТЫ ВАШГД

Здания с вывеской «Высшая академическая школа графического ди-

зайна» не существует.  ВАШГД — это образовательный проект, объединя-

ющий единой концепцией и одной командой педагогов двух разных учеб-

ных заведений. Первое — Московское художественное училище

прикладного искусства. По окончании его (после третьего курса) студен-

ты получают государственные дипломы о среднем специальном образова-

нии по специальности «Графический дизайн». Потом зачисляются в вузы,

с которыми есть договоры о сотрудничестве и ускоренном обучении по

единым программам, сразу на четвертый курс. Здесь они еще три года до-

учиваются до дипломов о высшем образовании. В качестве второй ступе-

ни побывали уже Московский государственный открытый педагогичес-

кий университет, Национальный институт дизайна Союза дизайнеров

России и Московский институт рекламы, туризма, шоу-бизнеса. В насто-

ящее время вторая ступень ВАШГД — это Национальный институт совре-

менного дизайна.

Фактически обучение на протяжении всех шести лет проходит в

основном в одних и тех же стенах, под руководством одного и того же

ведущего педагога, руководителя авторской творческой мастерской. По

существу, ВАШГД — это система творческих мастерских и мастер-клас-

сов лучших дизайнеров страны и окрестностей. Ведь ключевое звено в

образовании — кто учит. У нас в стране нет ни настоящей дизайнерской

школы, ни дизайнерской культурной традиции. Но есть люди. На них

все и держится. ВАШГД — дизайнерское образование из первых рук. 

В качестве руководителей авторских творческих

мастерских ВАШГД себя попробовали несколько мас-

теров. Борис Трофимов (трижды), Эркен Кагаров

(дважды), Андрей Логвин, Евгений Добровинский,

Юрий Гулитов, Тагир Сафаев. Личный творческий

опыт каждого из них уникален, весьма различны пото-

му и педагогические траектории. Например, Трофи-

мов вводит в профессию через книжную культуру, Ка-

гаров — через знакообразование, Сафаев — через

шрифт, Гулитов — через тотальный эксперимент.

В мир дизайна входов много. Но разными путями они

ведут к одному — началу самостоятельного творчества.

По ходу учебного процесса руководители мас-

терских в нужные для них моменты приглашают своих

коллег — с отдельными курсами или мастер-классами

в качестве экспертов или консультантов.

Студенты ВАШГД, помогавшие отборочному ко-

митету «Золотой пчелы», имели возможность подер-

жать в руках то, что потом будет замуровано за стеклом

витрин или повешено неприступно высоко на стенах

ЦДХ. Оценить плотность и фактуру бумаги, материаль-

ные, а не виртуальные качества визуальных образов —

без ощущения этого не может быть профессионализма.

Ленз Анетт, 

Перротье Винсент

Театральные плакаты
Гран-при 2006

событие 55



§ДИЗАЙН КАК ИСКУССТВО

Главный раздел «Золотой пчелы» — плакат. Здесь графический ди-

зайн с наибольшей наглядностью демонстрирует свой творческий по-

тенциал и проявляет себя как подлинное искусство. На итоговой выстав-

ке «Золотой пчелы-7» было представлено примерно 1200 плакатов.

На каждой «Золотой пчеле» плакат дополняется разными номина-

циями. На этот раз таких номинаций две — книга и каллиграфия. 

На главной выставке представлены 100 лучших проектов, которые да-

ют пищу для размышлений о судьбе книжного дизайна в «посткнижную»

эру. В номинации «Каллиграфия» для итоговой выставки отобрано 75 про-

ектов. В них постгуттенберговский графический дизайн возвращается к

«додизайнерской» рукописности, стремясь к творческой свободе.

Внимание к пластике, образу, радость формы, цвета ослабло в со-

временном искусстве, заблудившемся в концептуальных лабиринтах. Но

все это сейчас актуально в графическом дизайне. 

К участию в финальной выставке допущены сборные 47 стран. В цент-

ральном зале второго этажа расположилась выставка «Дизайн и Полигра-

фия». А «Золотая пчела» размещена по периметру. Конечно, это несколько

обидно — опять выступать в роли кордебалета. Но не место красит биеннале.

К тому же из экспозиции «Золотой пчелы» открывается потрясающий вид.

На город, на воды Москвы-реки, на огромное небо над Москвой. Почти па-

норама: от Парка культуры, Крымского моста до храма Христа Спасителя.

Экспозицию мы всегда делали по пятну. То есть по цвету. Ну и еще

четыре «Ф»: формат, фактура, форма, функция. Главное — общее впечат-

ление. На этот раз произошло некоторое отступление от правил. Я сво-

им студентам на лето задал рефераты по национальным парадигмам,

школам дизайна. И экспозиция в залах сама собой сложилась как под-

сказка им. Не зря они участвовали в развеске.

Конечно, композиционно-колористический принцип «по пятну»

остается в силе. Но уже как подчиненный географическому. Хотя в его

рамках все делалось тоже без фанатизма, без излишней жестокости. Но

общее движение по странам и континентам читается. Вводный зал второ-

го этажа был отдан французам, их крупные форматы и природное чувст-

во декоративности позволяют держать большое, высокое пространство.

Напротив «русской стенки» Наташа Тамручи (автор  экспозиции) со-

орудила инсталляцию для акции XX ЧБ, посвященной 20-летию Чернобы-

ля, из ржавого железа и искусственно состаренной металлической сетки.

После главного вернисажа в ЦДХ открылась выставка плакатов Дави-

да Тартаковера (Израиль), обладателя Гран-при «Золотой пчелы-6». Серия

работ, удостоенная главной награды прошлой биеннале, называлась «I'm

here» («Я здесь»). Этот слоган применяют дизайнеры всего мира в экологи-

ческих плакатах. Давид Тартаковер использовал его как название плакатов,

Давид Тартаковер

I’m here, Jerusalem 
310702
Плакат.  2 0 0 4
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присланных в номинацию «Антитеррор». С помощью Фотошопа он

вмонтировал свои собственные изображения в страшные улич-

ные сцены. В них принимают участие врачи, полиция, спец-

службы с фирменными надписями на одежде. У Тартаковера

такая же фирменная тужурка с надписью «Artist» на спине.

«Я здесь, в Иерусалиме, в Тель-Авиве, везде, где

происходят трагедии, которые касаются и меня, ху-

дожника». Таков смысл этого кричащего молча-

ния дизайнера.

Давид Тартаковер прилетел на откры-

тие своей выставки, выступил в ЦДХ и

заменил Дэвида Карсона в международ-

ном жюри.

В выставочном зале Государственного

музея А.С. Пушкина в рамках параллельной про-

граммы «Пчелы» прошла выставка плакатов Игоря

Майстровского (Россия – Канада).

Выставка продолжила тему «Московский концепту-

альный плакат 1990-х годов», начатую на прошлой биен-

нале выставкой в Государственной Третьяковской гале-

рее1. Игорь Майстровский — один из главных героев

этой темы. Московский концептуальный плакат 1990-х обя-

зан ему многим. Прежде всего  самим отношением к плакату. Дизайнер

по образованию, Майстровский всерьез занимался живописью и станковой

графикой. И его плакаты вырастали из этого, будучи одновременно и живо-

писными, и графичными. Он ворожил с пастельными мелками, с цветными

карандашами. Создавал сложную, глубокую фактуру, которую хотелось рас-

сматривать и после того, как была прочитана метафора, заложенная в пла-

катный образ. Плакат ХХ века своими ясными, однозначными образами

расколдовывал мир. В работах Майстровского мир вновь начинал предста-

вать перед взором зрителя, как неисчерпаемая тайна.

Плакаты Майстровского для лучших фильмов отечественного и

мирового кинематографа, сделанные в конце 1980-х в «Рекламфильме»,

открыли новый подход к киноплакату, который не иллюстрировал и да-

же не интерпретировал содержание фильма, а представлял собой само-

стоятельное авторское произведение, созидающее собственный, само-

ценный художественный мир. 

В этом году в программе биеннале состоялись специальные темати-

ческие дни в соответствии с конкурсными номинациями «Золотой пче-

лы-7»: «День плаката», «День книги», «День каллиграфии».

На «Дне плаката» выступили Игорь Майстровский (Канада — Россия),

Давид Тартаковер (Израиль) и Рене Ваннер (Швейцария), который держит

лучший в Интернете ресурс по плакату www.posterpage.ch. Замечательный

исследователь, коллекционер, уникальный знаток мирового плаката. Вес-

ной этого года Рене Ваннер был членом международного жюри в Харькове,

на «4-м Блоке», а теперь и международного жюри «Золотой пчелы-7». Потом

секретами профессионального мастерства и творческого успеха поделились

дизайнеры «Остенгруппе»: Игорь Гурович, Аня Наумова и Дима Кавко. Олег

Векленко рассказал о Международной триеннале экологического плаката

«4-й Блок», Ольга Северина — о харьковских молодежных проектах.

После напряженного дня мастер-классов международного жюри и

открытия выставки в Академии художеств наступил «День книги». Хотя,

тема книги  была начата накануне на мастер-классе «самого сильного

книжного дизайнера мира» (по словам американского дизайнера Масси-

мо  Виньели) члена международного жюри Михаила Аникста (Велико-

британия) и затем уже продолжена на научно-творческом симпозиуме,

открывал который доктор искусствоведения профессор Олег Игоревич

Генисаретский. Творческую часть симпозиума представили Борис Тро-

фимов и круг его друзей: Аркадий Троянкер, Александр Коноплев, Евге-

ний Корнеев, Андрей Бондаренко, Леонид Тишков.

В тот же день состоялась церемония награждения победителей.

Завершал биеннале каллиграфический перформанс, который про-

вели Евгений Добровинский и Юрий Гулитов. В нем приняли участие

студенты, дизайнеры, а также посетители, пришедшие в этот день в ЦДХ.

Cергей Серов
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По ее мотивам «Линия График» издала потом

альбом-каталог, составленный Еленой Рымшиной,

Юрием Сурковым, дизайн Юрия Суркова.

1

Михаил Аникст

IPEK The Cresent and the Rose
Imperial Ottoman Silks 

and Velvets Jacket
2 0 0 3



резиновое всё
АЛАДИН ГАРУНОВ. ЖИВОПИСЬ, 
ОБЪЕКТЫ, ИНСТАЛЛЯЦИИ

Выставка Аладина Гарунова в Московском музее современного искусства,
организованная галереей рор/off/art, заняла два этажа здания музея 
в Ермолаевском переулке. Актуальность тем, необычность используемого
материала, уровень пластического мышления автора – позволили этой 
экспозиции стать не только одним их ярких событий художественного 
сезона, но и серьезным программным высказыванием музея. 
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Bыставка Аладина Гарунова в Московском музее современного искусства

не стремится быть полноценной ретроспективой — скорее концептуаль-

ным подбором. Однако для ее понимания рассуждения о пройденном пу-

ти пригодятся как нельзя более: Аладин из тех художников, кто эволюци-

онирует, весьма четко памятуя о собственных корнях, соединяя прошлое

с настоящим в неразрывную цепь следующих друг за другом произведе-

ний, событий, этапов. За работами и фактами, несомненно, угадывается

метафора преодолеваемого расстояния. Точнее сказать, восхождения, не-

легкого, почти физически ощутимого, как в одной из его фотографичес-

ких серий, где бесчисленные и бездвижные нагромождения камней и

скал отмечают для посвященных дорогу к священной вершине — захоро-

нению мудрецов-суфиев.

Место, о котором идет речь, находится в Дагестане, на родине Алади-

на. На земле, где национальные традиции до сих пор сильнее современных

реалий, немыслимо обойтись без их передачи в изобразительном искусстве.

Аладин Гарунов

Без названия. Световая
инсталляция
Резина, неоновые лампы

2 0 0 6

Автопортрет



Не избежал этого в свое время и Аладин, разумеется, не в литературном,

сюжетном плане, скорее в моделировании местного архаического пласта с

помощью базовых визуальных принципов: символики, геометрических

структур. Таков, кстати, типичный путь для приобщения локального ху-

дожника к глобальной  арт-сцене  не только в России, но и во всем мире.

Воздействие на творчество Гарунова оказало и искусство авангарда: ради-

кализмом и вместе с тем глубочайшим традиционализмом образной мате-

рии. Реакция на него вылилась как в непосредственные оммажи («Посвя-

щение Малевичу», где выстроенные в ряд силуэтные фигуры в горских

традиционных костюмах — овчинных тулупах с преувеличенно длинными

рукавами — напоминают лишенных лиц персонажей второго крестьянско-

го цикла «великого Казимира»), так и в общее изменение строя живописи,

которая все определеннее стремится к максимальной — опять же по-мале-

вичевски — «экономии» средств, к соотношению первоцветов — черного и

белого. В какой-то момент на палитре Гарунова появляется гудрон — и

A

Aladin Garunov:

Turning 

Everything 

to Good 

Account

ladin  Garunov’s exhibition at the

Moscow Museum of Modern Art has

been intended as a conceptual rather

than a retrospective. And a catalogue

timed to its opening proves this. Still,

it could be grasped better if we view it

as a summing-up. An artist who never

forgets his roots whatever way he

moves, Garunov has a knack to link

the past and the present into a sin-

gle chain of consecutive  works-

eventsstages. He seems to have

metaphorized the distance covered in

every work or every subject he deals

with. It would be right to call it an

ascent — so much one feels it as a

fatiguing act of climbing or travelling

up. Look, for instance, at the series of

his photographs in which the count-

less piles of  immobile stones and

rocks appear as if marking for the ini-

tiated a path leading to the sacred hill-

top where Sufi sages are buried.

This holds true even when seemingly

quite incompatible things — styles of

pop art and abstract expressionism,

images of industrial cities and spiritual

motifs, mass culture and esoterism,

Oriental and European traditions —

find themselves interwoven firmly in

Garunov’s work.

Sergei Popov
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Высокая мода
Акрил, серебрянка, резина

2 0 0 6

Без названия
Резина

2 0 0 6



Без названия.
Триптих
Резина,

прорезиненный

брезент, металл,

дерево, ассамбляж

1 9 9 8

М М С И

Без названия
Резина,

прорезиненный

брезент, ковер,

рисунки

резиновым клеем

2 0 0 6
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